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A. E. Brinkmann zum 70. Geburtstag. : 


Umschlag: Hermann Blumenthal, Reiter, Zinkguß 


FUTURISTEN UND EXPRESSIONISTEN 


ist das Thema des dritten Heftes 1951, dessen Beiträge neben einer Würdigung der Futuristen- 
Gruppe vor allem dem Lebenswerk von Max Beckmann, Oskar Kokoschka, Joseph Scharl und 
Egon Schiele gewidmet sind. Das Heft enthält vier Farbtafeln nach Werken von Beckmann, 
Kokoschka, Nay und Schütz-Wolff und viele zum Teil noch ‚unveröffentlichte Abbildungen. 
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KURT LEONHARD 


WESEN UND WEGE DER NEUEN SKULPTUR 


„Nicht nach der Natur, sondern wie die Natur!‘ Dieses 
immer wiederkehrende Motto der modernen Kunst- 
gestaltung vermag keine der Künste so wörtlich und 
sinnfällig zu verwirklichen wie die Skulptur, die nicht 
nur Gegenstände nachbildet, sondern uns Gegenstände 
im wirklichen Raum entgegenstellt. Schon Michelangelo 
sprach den Satz aus, daß Gott, der den Menschen er- 
schuf, der erste Bildhauer war; und jeder, der sich 
auch nur spielerisch irgendwann einmal im Modellieren 
betätigt hat, wird die eigentümlicheL.ust erfahren haben, 
die in diesem unmittelbaren Nachvollziehen des gött- 
lichen Schöpfungsaktes liegt. 

Dabei kommt es allerdings nicht nur auf die Geschick- 
lichkeit der formenden Hand an, die dem Material eine 
gefällige oder „ähnliche‘‘ Gestalt gibt; das eigentliche 
Geheimnis liegt in jenem Schöpferhauch, der schon 
einem „unfertigen‘ Gebilde überzeugendes Leben ver- 
leihen kann. 

Es gibt sehr „vollendete‘‘ Werke, die keine Spur von 
diesem Hauch haben und daher auf ewig dazu verurteilt 
sind, bloß „Gegenstände“ zu bleiben. Ein Gegenstand 
wird erst dann zum Kunstwerk, wenn er aufhört, uns 
nur „gegenüberzustehen‘, wenn ein „Zauber“ in ihn 
hineingelegt ist, durch den er die Kraft besitzt, uns in 
ihn hineinzulocken, oder — was dasselbe bedeutet — 
wenn er bewirkt, daß wir uns innerlich in ihn verwandeln, 
uns mit ihm identifizieren. Die Ruhe oder die Bewegung, 
die ein Kunstwerk erfüllen, müssen im Akt des Schauens 


Man spricht von schönen „Gedichten‘. D. h. man wiegt 
sich in dem Glauben, der Dichter sei dazu da, wohlge- 
fällige oder angenehm rührende Seelenzustände in 
schmeichlerisch geglätteten Worten darzustellen. Eben- 
so meint man, die Plastik erreiche ihr letztes Ziel, wenn 
sie ideal „schöne‘' Menschenkörper auf eine gefällige 


uns selbst erfüllen. Dann freilich ist das Betrachten von 
Kunstwerken nicht mit dem bloßen „Eindruck“ zu Ende, 
den wir von dem „Ausdruck' des Werkes genießend 
empfangen — sondern es ist ein wirklicher Akt, eine 
tätige Bewältigung. Genau genommen wird es nicht 
zwei Menschen geben, die vor dem gleichen Kunstwerk 
auch ganz das gleiche „erleben. Was bedeutet dieses 
Wort „erleben‘'? Daß wir das Leben, das im Kunstwerk 
ist, zu unserem Leben machen; ein Leben, das uns 
gleichsam zugeeignet ist und das wir uns aneignen 
müssen. Darum ist der Satz, daß die Kunst den Men- 
schen über sich selbst erhebt, genau so richtig wie jener 
andere, nur scheinbar widersprechende, daß jeder 
Mensch in jedem Kunstwerk nur sich selbst erlebt. 
Für uns Heutige ist mit einem plastischen Kunstwerk 
fast unabdingbar der Charakter der Einsamkeit verbun- 
den. Aber so wie die Einsamkeit großer Menschen nicht 
Vereinzelung bedeutet, nicht Mangel an Beziehung, 
sondern im Gegenteil die Fülle aller Beziehungen, so ist 
auch das plastische Werk kein abgerissenes Weltfrag- 
ment, sondern ein in sich geschlossenes Universum. 
Es hat seine Wurzel im gemeinsamen Urgrund des 
Seins und beschützt mit seinen Wipfeln eine Lebens- 
zone, einen reinen Kreis, der in sich alles enthält, was 
es außer ihm geben kann. In dieser allumfassenden 
Einsamkeit scheint jedes plastische Kunstwerk die 
Mitte der Welt zu sein, oder zum mindesten die Mitte 
einer Welt. 


Weise wiedergibt. Beides ist falsch, es sei denn, man 
wolle den Begriff „schön‘‘ anders bestimmen, als es 
gewöhnlich geschieht. 

Der Maler Hans von Mare&es, dessen erzieherischer 
Einfluß auf die neuere deutsche Bildhauerei gar nicht 
hoch genug eingeschätzt werden kann, hat an die 
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RODIN DER GROSSE SCHATTEN 


Stelle des Wortes „Schönheit" in einem seiner Briefe 
ein anderes gesetzt, ein Wort, das als Bezeichnung der 
letzten Werkvollendung im Munde eines Künstlers wun- 
derlich genug anmuten mag; er sagte: „Weisheit“. 

Mar6es ist durch seinen Freund und Schüler, den Bild- 
hauer Adolf Hildebrand, in Deutschland der eigent- 
liche Begründer und hochverehrte Schutzpatron einer 
bestimmten Entwicklungsrichtung der Skulptur, die man 
in ihren Anfängen die „neuklassische‘‘ genannt hat. 
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Dieser Ausdruck ist mißverständlich. Inzwischen hat es 
sich erwiesen, daß eine neue Archaik das Anliegen war. 
Die Bildwerke dieses Stils verbreiten um sich eine 
Atmosphäre von überlegener Gelassenheit, Gestilltheit, 
Zuständlichkeit. Wie die reine Lyrik sich von der Epik 
dadurch unterscheidet, daß sie Zustände, nicht Hand- 
lungen, darstellt, so will sich auch diese Skulptur von 
der Sehweise der Malerei dadurch absetzen, daß sie 
kein flüchtiges Geschehen, sondern einfaches, aber zur 
Durchsichtigkeit gewordenes Dasein vor Augen stellt. 
Reines Dasein war aber schon für den Maler Hans von 
Marees eigentlicher Inhalt seiner Kunst. Daher seine 
unmittelbare Nähe zur Skulptur, die er mit allen Mitteln 
betont hat. Seine Triptychen sind Standgemälde: auf 
Sockel gestellt und von jener reliefhaften Räumlichkeit 
erfüllt, die Hildebrand zu seiner Theorie vom Reliefstil 
verleitete. Mardes war es auch, der das aufrechte 
Stehen als die vornehmste Qualität des Menschen- 
körpers auffaßte, als das, was den Menschen vom Tier 
unterscheidet. Und besonders darin sind ihm einige 
der besten neueren Bildhauer gefolgt. Ihre Statuen sind 
zuerst und vor allem „statisch‘‘, sind „Standbilder“. 


Eine solche Statik einfachen zuständlichen Daseins 
anerkennen als entscheidendes Gestaltungsideal wohl 
die meisten der bedeutenden deutschen Meister unserer 
Zeit. Ich nenne nur Albiker, Hahn, Haller, Hiller, Kasper, 
Kirchner, Marcks, Scheibe, Stadier. Natürlich ist Werk 
und Wesen des einzelnen nicht mit dieser Kennzeich- 
nung erschöpft. Bei vielen mischen sich andere, neue 
Elemente ins Spiel, ja es zeigt sich bei einigen das Be- 
streben, die Ergebnisse eines scheinbar unvereinbaren, 
anders gearteten Sehens mit den wesentlichen Zügen 
des eben geschilderten zu verbinden. 


So steht in der vielfältigen Arbeit eines Gerhard 
Marcks das Sakrale neben dem Idyllischen, die strenge 
kubische Abstraktion neben einem derben, oft auch 
leise humorvollen Realismus, wie er sich nur noch bei 
dem alten Gottfried Schadow wiederfindet. Hermann 
Blumenthal, der zu den beklagenswertesten Verlusten 
des letzten Weltkrieges gehört, fand einen Weg aus 
expressionistischer Ausdrucksnot zu einem seltsam 
labilen, gleichsam immer auf der Klippe stehenden, 
fast seiltänzerisch ausbalancierten Gleichgewicht. Lud- 
wig Kasper, der 1945 zu früh Verstorbene, erreicht 
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von allen Bildhauern seiner Generation die überzeu- 
gendste Standfestigkeit in den einfachen Stellungen 
seiner ebenso streng gebauten wie zart modellierten 
Gestalten. Ein ähnliches Ideal archaischer Gebunden- 
heit und schlichter Selbsterfüllung erstreben die wei- 
cheren und runderen Werke Anton Hillers; noch 
mehr an frühgriechische Gebilde erinnern die oft ins 
Bizarre stilisierten ungewöhnlichen Motive Heinz 
Kirchners. Die drei letzgenannten Künstler sind 
Schüler Hermann Hahns, der die Tradition des Krei- 
ses Mar&es-Hildebrand-Tuaillon in Werken von edler 
Verhaltenheit weitergab. 

IN 
Der große Meister einer ganz anderen Sehweise ist 
Auguste Rodin. Ihm steht in Frankreich Aristide 
Maillol gegenüber. In diesen beiden Namen wird eine 
Antithese rein faßbar, die das ganze 19. Jahrhundert, 
ja die ganze Kunstgeschichte durchzieht. Für die neue- 
ste Zeit ist diese Antithese besonders bedeutsam ge- 
worden in der seherischen Formulierung des jungen 
Nietzsche, der sie dem Gegenspiel zweier Gottheiten 
unterstellt: Dionysos und Apollo. 
Wenn Marees ein malender Plastiker war, so ist Rodin 
mit Recht ein modellierender Maler genannt worden. 


Kunstgeschichtlich stellt man diese „malerische Pla- 
stik", wie sie schon im Barock des 17. und 18. Jahrhun- 
derts, aber auch im antiken Barock des Hellenismus 
triumphiert hatte, der „tektonischen Plastik'‘ der früh- 
klassischen Griechen, der eigentlichen Renaissance und 
der „Neuklassik‘' gegenüber. Merkwürdig ist dabei, daß 
gerade Adolf Hildebrand, der Wegbereiter der tektoni- 
schen, also der „eigentlich plastischen‘‘ Skulptur un- 
serer Zeit, die flächenhafte Zusammenschau in einer 
einzigen Hauptansicht forderte, während der „male- 
rische‘' Plastiker Rodin mehr als irgendein anderer 
die Allseitigkeit des plastischen Kunstdinges im wirk- 
lichen dreidimensionalen Raum zu seinem Gestaltungs- 
prinzip macht. Aber dieser scheinbare Widerspruch 
führt uns tiefer in das Wesen des Gegensatzes hinein. 
Für Rodin wird das plastische Werk tatsächlich erst in 
der es umkreisenden Bewegung erlebbar, jedes tek- 
tonische Element ist in eine Bewegungssuggestion 
umgedeutet, die der Betrachter rastlos vollziehen muß, 
damit die Linien in Schwingung kommen, sich begeg- 


nen, sich trennen, sich überschneiden, übersteigen, 
überstürzen. Bei Hildebrand soll der Betrachter ganz 
im Gegenteil vor dem Kunstwerk einen Moment tiefer 
Ruhe erleben: er soll nicht „um das Werk herumgejagt 
werden‘, alles was in der Natur Bewegung war, soll 
eingehen in jene Unbeweglichkeit des Werkes, die bei 
manchen späteren Meistern, etwa Wilhelm Lehmbruck, 
dem leisen Wehen der Ewigkeit so nahe kommt. Für 
Rodin ist Ewigkeit nur in der gewaltsamen Verkürzung 
des Augenblickes wahrzunehmen; darin ist er der 
Bildhauer eines visionären Impressionismus, Seine 
Werke beruhigen nicht, sie wollen beunruhigen, sie 
erregen: „zuckende Klumpen' hat man sie einmal ge- 
nannt. Seine elliptischen Kompositionen, so ausge- 
wogen sie oft sind, haben selten einen statischen Wert 
— es sind dynamische Wirbel, die den Betrachter ent- 
wurzeln und in ihren kosmischen Reigen hineinreißen. 


ARISTIDE MAILLOL VENUS 
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BERTH. MÜLLER-OERLINGHAUSEN E. BARLACH 


Alles ist auf die Intensität momentanen Erlebens abge- 
stimmt. „Der Zufall ist der beste Künstler'' war ein 
Lieblingswort Rodins. So ist die Modellierung der Ober- 
fläche oft genug nur von dem Bestreben gelenkt, dem 
einfallenden Licht eine möglichst interessante, in un- 
regelmäßigen Höhen und Tiefen von Wulst und Mulde 
flimmernde Oberfläche darzubieten, „Die Plastik ist die 
Kunst derLöcher und derBuckel‘‘, so lautete eine andere 
oft wiederholte Lehre des französischen Meisters, dem 
die Mehrzahl der heute schaffenden Bildhauer beson- 
ders in Deutschland fremd gegenübersteht. 

Wahrlich: Skulptur — und selbst die eines Rodin — 
ist mehr als die Kunst der Löcher und der Buckel. Wenn 
wir im sinnlichen Bereich der Oberflächenmodellierung 
bleiben wollen, so ist diese doch für einen Marcks, 
einen Kasper vor allem organisiert in wohlbedachten 
Kanten und Wölbungen, die die gesetzmäßige Struktur 
unter der tastenden Hand ahnen lassen — und gerade 
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alles Zufällige wird als der Kunst feindlich mehr oder 
weniger ausgeschieden. Keineswegs muß deshalb 
auf die Wirkungen des Lichtes verzichtet werden — 
aber an Stelle eines wilden Geflimmers tritt eine plan- 
mäßige Führung in großen ruhigen Flächen. 

Dennoch bleibt Rodin ein Entdecker zahlloser neuer 
Beziehungen zwischen Seele und Material. Seine ge- 
niale Leistung ist auch heute noch nicht aus der Plastik 
wegzudenken. 


IV 

Wilhelm Lehmbruck, der unvergeßlichste Meister 
des Jahrhundertbeginns, bedeutet wohl den bisher 
reinsten Ausgleich zwischen der Strenge eines Mare&es, 
der Fülle eines Maillol und der Ausdruckskraft eines 
Rodin. Er betonte besonders die Wichtigkeit des Um- 
risses. Die Bildwerke Lehmbrucks wie der meisten 
Jüngeren entfalten bei aller schwellenden Reife des 
Volumens auch große einfache Silhouettenwirkungen. 
Neben Lehmbruck steht am Anfang der neuen deut- 
schen Plastik der junge Georg Kolbe, der den Be- 
wegungsstil Rodins aus dem rauschhaft Pathetischen 
ins zart Lyrische überträgt und sich mit den Stilforde- 
rungen Hildebrands auf durchaus eigene Art ausein- 
andersetzt, ohne doch das Impressionistisch-Momen- 
tane ganz aufzugeben. Kolbes Kunst bedeutet wie die 
Lehmbrucks einen Schritt zur Verinnerlichung — wenn 
auch das Symbolische von Gebärde und Tanzfigur bei 
ihm noch im Assoziativen stecken bleibt. Den geraden 
Weg zum echten plastischen Symbol bahnte aber der 
gewaltige Ernst Barlach, vor dessen Gestalten zur 
erschütternden Gewißheit wird, daß der erste Mensch 
aus einem Klumpen Erde geformt wurde. Wie Rodin 
ist Barlach einer der Neu-Entdecker des Materials — 
von der dumpfen Wölbung der großen Massen bis zu 
den graphischen Reizen eingeritzter Linien, ausge- 
schnittener Grate oder Kerben. 


V 
In der Kunst Lehmbrucks ist aber noch ein anderes 
neues Element, das ihn sowohl von der gelassenen 
Kiassik Maillols und Hildebrands als auch von der 
Rauschromantik Rodins unterscheidet: eine gleichsam 
erstarrte Dynamik des Strebens und Stemmens, des 
Dranges und Hanges, die auf eine wunderbare keusche 
Weise in den großen Stil statischer Ruhe einverleibt ist. 
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Man hat es ein „neugotisches‘‘ Element genannt. Und 
hier ist eine weitere Synthese, die der neuen Plastik 
zur Aufgabe wurde: die gegensätzlichen Welten der 
antiken und der mittelalterlichen Bildnerei, die wir heute 
in gleichem Maße bewundern, zu vereinigen. Überhaupt 
kennzeichnet die moderne Kunst jene Vielfalt gegen- 
sätzlicher Anregungen, die sie an Stelle einer stetig- 
eindeutigen Tradition verarbeiten muß. Hier liegt viel- 
leicht die größte Schwierigkeit unserer Zeit — zugleich 
aber ihre seligste Freiheit. Hier berühren wir den Grund 
für die unabsehbare, niemals auf einen gemeinsamen 
Nenner zu bringende Vielfalt ihrer künstlerischen Äuße- 
rungen. 


Auf gotische Anregungen möchte man es z. B. auch 
zurückführen, wenn bei Künstlern wie Lehmbruck, aus- 
gesprochener aber noch bei Albiker oder Marcks, die 
menschlichen Glieder bisweilen eine Art Binnenraum 
umschreiben, der bis zur Durchlöcherung des Volumens 
führen kann, ein Element der Auflockerung und der 
Intimität, das an gewisse frühe Madonnen erinnert, ein 
gerüsthaftes Durchsichtigwerden der geschlossenen 
Körperform, das an die „Entmaterialisierung‘' gotischer 
Wände denken läßt. Letzte Konsequenz ist das nur noch 
Raum umreißende und Bewegung fixierende Ausdrucks- 
gerät aus Draht oder Metallrohr, wie es in Deutschland 
am überzeugendsten Hans Uhlmann realisiert. Hier 
muß aber betont werden, daß z. B. die monumentale 
Bauplastik der Gegenwart, etwa die Werke eines C. M. 
Schreiner, ganz ungotisch die Ebene der Wand be- 
tont, indem sie ihre Reliefs gleichsam in abblätternden 
Schichten der Mauermasse einstuft. 


Denn jener „Entmaterialisierung‘, die sich mitunter 
andeutet, entspricht andererseits ein ganz neues Ver- 
hältnis zum Material. Nächst Barlach möchte ich hier 
nur den vielseitigen Otto Baum und die Tierbildner 
Philipp Harth und Ewald Matar& nennen. In ihren 
Werken belebt das Geheimnis der Kreatur den ehrfürch- 
tig bewahrten Bruch oder Schliff des Urgesteins oder 
die organisch gewachsene Form des wärmeren und 
weicheren Naturholzes. Es ist von jeher etwas anderes 
gewesen, ob der weiche Ton durch Hinzufügen ge- 
knetet, der harte Marmor durch Wegnehmen ausge- 
hauen, das lebensvolle, gemaserte Holz in Kerben und 
Graten geschnitzt wurde. Niemals aber sind diese Ge- 


B. MÜLLER-OERLINGHAUSEN RENEESINTENIS 
gensätze des Harten und Weichen, des Rauhen und 
Glatten, des Kubisch-Geballten oder des runenhaft Ge- 
ritzten, unabhängig von jedem Naturbild, so zu Aus- 
druckselementen geworden wie heute. 

Damit hängt die eigentümliche innere Nähe zusammen, 
die wir heute zu allen Frühstilen empfinden. Nicht nur 
romanisches Mittelalter und archaische Antike scheinen 
uns mit seltsam vertrauten Stimmen anzureden — nein 
auch die von der neuen Wissenschaft der Völkerkunde 
erschlossene, noch stärker materialgebundene Ge- 
staltungsweise der sogenannten „Primitiven‘. Hier ge- 
schieht es auf wundersame Weise, daß gerade die 
strenge Materialgerechtigkeit am tiefsten in jene Zone 
führt, die man heute gern mit dem Begriff des Magi- 
schen kennzeichnet. Urstoffe — Urformen — Urempfin- 
dungen: sie suchen ihren Ausdruck in einer immer 
„absoluteren‘ Dinglichkeit des Werkes, die nur durch 
konsequente „Entgegenständlichung‘ erreicht werden 
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kann. Denn gerade die scheinbare Emanzipation der 
Form entspricht der Allgemeinheit eines Daseinsge- 
fühls, das jedes Ding mit allen Dingen in Vergleich 
setzt, und dem jede Form zum vieldeutigen Symbol ewig 
wiederkehrender Gesetzmäßigkeiten und allumfassen- 
der Verwandlungen wird. Identität und Metamorphose 
sind die Zauberworte, die bald jedem Tabu des „ge- 
sunden Menschenverstandes‘" Hohn sprechen und das 
Individuum aus seiner Vereinzelung erlösen. 

Bildhauer wie Brancusi, Lipchitz, Laurens, Moore 
und in Deutschland vor allem Baum, Heiliger, 
K.Hartung, Uhlmann,gruppieren sich zu einer neuen 
Front der Bildnerei, die schon dadurch gekennzeichnet 
wird, daß Hildebrand und Rodin ihr gegenüber beide zu 
Repräsentanten des Impressionismus werden, nämlich 
einer vorwiegend „optischen‘'' Skulptur. Sowohl die 
klassischen als auch die gotischen und barocken An- 


HERMANN BLUMENTHAL 
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regungen treten nun zurück vor dem kubisch Zuhan- 
denen, konkret Geräthaften der Negerplastik, die aller- 
dings schon Maillol bewundert hat. 

Im Anschluß an den Kubismus mußte sich schließlich 
wie für die Malerei, so auch für die Plastik die Entdek- 
kung ganz von selbst ergeben, daß es nicht nötig ist, 
Dinge abzubilden, um dinghaft zu gestalten, oder 
den äußeren Menschen darzustellen, um den inne- 
ren Menschen sichtbar zu machen. Diese nicht abbil- 
dende, sondern urbildende, nicht darstellende Bildnerei 
„abstrakt‘‘ zu nennen, ist offenbar widersinnig. Denn 
sie will nichts anderes, als eigenständige, selbstleben- 
dige Wirklichkeiten in den Raum stellen, organische 
Gebilde „nicht nach der Natur, sondern wie die Natur" 
aus den Händen des Menschen wachsen lassen: 
Gegenstände ohne Namen, von denen jeder in sich 
selbst die Mitte der Welt hat. 
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REIMS, KATHEDRALE NACKTER MANN, 1220-40 FRITZ FLEER ANGELO 
Figur an der Rose des südl. Querschiffs 
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EDWIN SCHARFF 


Edwin Scharff wurde 1887 in Neu-Ulm geboren und 
studierte in München und Paris. Zehn Jahre lehrte er 
an der Akademie in Berlin, weitere Jahre in Düsseldorf. 
Dann traf auch ihn, den deutschen Künstler von euro- 
päischem Rang und Ruf, der Bann. Nur von Schmidt- 
Rottluff und Nolde sagt man, daß mit gleicher Schärfe 
gegen sie vorgegangen worden sei. Seit 1946 gehört 
Scharff dem Lehrkörper der Landeskunstschule Ham- 
burg als Leiter einer Skulpturklasse an. Das Werk ver- 
gangener Jahrzehnte ist in alle Winde verstreut: es 
wurde verschleppt oder zerschlagen und konnte oft 
nicht einmal im Photo festgehalten werden. 

In den Jahren vor dem ersten Weltkriege weilten die 
nachmals bedeutendsten Bildhauer Deutschlands in 
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Paris. Rodin, schon im biblischen Alter, und Maillol, 
dessen Stern im Zenith stand, übten ihre Anziehungs- 
kraft aus. Der älteste der deutschen Künstler, Barlach, 
der damals die Academie Julian besuchte, stand „jen- 
seits der Stile‘ und neigte, sucht man Einflüsse zu er- 
kennen, am ehesten zum Stil der Malerei Millets. Hoet- 
ger stand anfangs Rodin näher als Maillol, zu dessen 
glühendem Verehrer er später, als er sich vom „Rodin- 
tum‘ abwandte, werden sollte. Lehmbruck ging von 
Maillol aus und verstieg sich dann in schwärmerischer 
Empfindsamkeit auf dem Wege, der zur Auflösung und 
in den Tod führte. Der jüngste unter ihnen war Edwin 
Scharff. Er sah sich 1907, zwanzigjährig, schon einmal 
in Paris um und weilte nun abermals in der Seine-Stadt. 
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Unter Maillolschem Einfluß entstanden seine üppigen, 
schwerschenkligen Akte. Noch ist alles ungebärdig, 
gärend, amorph. Eine ausgeprägte reine Sinnenfreude 
berauscht sich an der Schönheit des weiblichen Kör- 
pers und schwelgt in der Wiedergabe üppig im Fleisch 
blühender, fülliger Frauenleiber. Diese unbekümmerte 
künstlerische Sinnlichkeit faßt den Körper rein anima- 
lisch auf und gibt ihn als Triumph des Fleischlichen 
wieder. Alle Flächen sind weit und groß, und ausladende 
weiche Rundungen bilden ihre Übergänge. Bezeich- 
nend ist dabei die summarische Behandlung des Kop- 
fes, des Gesichtes, das in seiner Bedeutung als Spiegel 
der Seele ganz zurücktritt. Jede Empfindung, jedes Ge- 
fühl werden durch die Haltung und Bewegung des 
Körpers allein ausgedrückt. Wohin der Weg führt, zeigt 
die 1913/14 entstandene „Ure‘, die Urmutter: die Flä- 
chen werden noch weiträumiger, die Gliedmaßen wach- 
sen zu Kuben und Säulen an. Hier wird der junge Edwin 
Scharff zum Vertreter der expressionistischen Bildnerei. 
Sein natürliches Gefühl für die Form treibt zum eksta- 
tischen Aufeinandertürmen der Massen. Ure, die große 
Gebäfrerin, ist die Inkarnation des aus Erde gemachten 
Menschen. 

In den ersten Werken Edwin Scharffs prägt sich ein 
ausgesprochen malerischer Stil aus. Diese malerische 
Wirkung entspricht ganz dem barocken Charakter der 
weniger auf Kontur als auf Form bedachten Freifiguren 
mit ihrem wechselreichen Spiel von Licht und Schatten, 
— Im Jahre 1924 etwa erfährt die Kunst des Meisters eine 
starke seelische Vertiefung. Eine innere stilistische 
Verwandtschaft mit der Antike wird deutlich. Diese 
Spanne dauert bis 1929, sie bildet den Übergang zu 
Scharffs jüngstem Schaffen, in dem der Bildhauer seine 
endgültige Sprache gefunden hat und in dem nun, 
gleichsam als Kristallisation der vorangegangenen Pha- 
sen, alle seine Werke wunderbar vereinfacht und groß, 
ganz kristallinisch erscheinen. Seine „Luna‘ (1946) und 
die „Quellennymphe‘ (1947), beides Modelle für Bronze, 
können als typische Beispiele gelten. Der Sockel, die 
Tendenz zur Anlehriung an eine Wand, die strenge 
Gliederung der Figuren und ihre räumlichen Bezüge 
lassen das tektonische Moment deutlich werden. Die 
Wandlung vom malerischen zum tektönisch-plastischen 
Stil ist vollzogen. 


EDWIN SCHARFF 


BRONZE 1948 
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PAUL F. SCHMIDT 


TONI STADLER 


Im Lauf der letzten Jahrzehnte machte sich in der Skulp- 
tur das Bedürfnis geltend, die durch Maillol erreichte 
Sicherheit des plastischen Baus noch weiter zu ver- 
festigen und bis zu archaischer Bindung zurückzufüh- 
ren. Dieser Neigung zur Vereinfachung und Reduzie- 
rung der Körperbildung begegnet man heute als der 
wohl vorherrschenden, reich variierten Tendenz in fast 
allen Ländern, nicht zum wenigsten in Deutschland. 
Einer der stärksten Künstler dieser im Formalen zurück- 
haltenden Art ist Toni Stadler; ein Plastiker von hohen 
Graden, der die Gebundenheit der Form bis an den Be- 
zirk des Archaischen wohl am reinsten ausdrückt. Von 
seiner frühen Schulung bei Gaul in Berlin (1909) war 
schon bisweilen eine Vorliebe für Tierdarstellungen 
zurückgeblieben; das Hauptwerk der Gegenwart zeigt 
sich als eine solche. Formal aber mußte er sich ebenso 
von Gaul wie von dem dekorativen Realismus Hermann 
Hahns lösen, dessen Schüler in München er 1919—24 
war. Wie und in welchem Tempo sich die Befreiung 
vollzog, ist nicht leicht mehr festzustellen: genug, daß 
seit den letzten Jahrzehnten, vor allem durch den 
Pariser Aufenthalt 1925—27 und die unverkennbare Ein- 
wirkung von seiten Maillols, sein Formgefühl sich auf 
selbständigen Wegen entwickelt hat. Wenn wir Toni 
Stadler sagen, meinen wir den Meister der stillen Mäd- 
chenakte und Knabenköpfe, deren vegetative Einfach- 
heit so fern von jeder Dramatik, jedem seelischen 
Heraustreten steht wie nur möglich, und denen gegen- 
über selbst Maillos Personifikationen mit Individualität 
und Detailschönheit geladen erscheinen. 

Die Beschränkung auf das plastisch Allgemeine bei 
Stadler geht soweit, daß er auf Bekleidung fast ganz 
verzichtet; und wo ein bescheidenes Faltenwerk den 
Körper nach unten abschließt oder eine Art Hut den 
Kopf umrahmt, tritt äußerste Sparsamkeit an die Stelle 
von Stoffbezeichnung, abgerundete Flächen dienen als 
Rahmung, nicht als Darstellung von Kleidung. Körper 
und Kopf treten in ihre Funktion des Dreidimensionalen 
ein, als Objektivierung des Ruhig-Seienden, des Voll- 
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runden. Gleichermaßen sind die Bewegungen auf das 
Unumgängliche beschränkt. Geschlossene Beinstellung 
oder leisestes Rühren der Gliedmaßen, ernobene Uhnter- 
arme mit inaktiv geöffneten Händen dienen der Er- 
schließung des Umrisses; fast noch lieber ist ihm das 
Anliegen der Arme an den Flanken. Dadurch wird der 
ganze Nachdruck auf die Wölbung konzentriert, werden 
Rumpf und Gliedmaßen schön und prall gerundet und 
mit dem edlen Maß der Modellierung versehen, die 
solcher geschlossenen Form angemessen ist und das 
Spezielle von Muskeln und Oberflächen nur leise zur 
Geltung bringt. 

Der durchweg herrschenden Frontalität entspricht der 
gegenstandslose Ausdruck der Köpfe bei den Akten 
und bei den Kopfstudien von Knaben und Frauen. Der 
Blick darf nicht in das innere Leben dieser von der 
Aktivität abgelösten Geschöpfe dringen. Sie treten 
nicht aus einer Existenz heraus, die das Allgemein- 
gültige für das Persönliche setzt. Wo einmal das Indi- 
viduelle angedeutet wird, wie in dem herrlichen Kopf 
seiner Gattin, liegt es fast mehr in der schwermutvollen 
Beugung'nach rückwärts, in dem rätselvollen Aufblick 
der Augen, als in einer Herausarbeitung persönlicher 
Einzelheiten. In diesem Kopf zeigt sich die scheue und 
schamhafte Zurückhaltung des Meisters in Vollkommen- 
heit; Persönlichstes wird ganz in die Objektivität des 
Plastischen hineingenommen. Wie sehr dem unab- 
lässig feilenden Künstler an der letzten Vollendung 
liegt, bezeugen die mehrfachen Varianten, die er in die- 
sem und in manchen andern Fällen gearbeitet hat. Sie 
enthalten so zarte Abweichungen, daß es nicht leicht 
fällt sie wahrzunehmen, wenn man sich nicht eindring- 
lich in ihre Feinheiten versenkt; und dann ist es bei- 
nahe unmöglich, sich für eine der Varianten als end- 
gültig gemeinte zu entscheiden: so unmerklich sind die 
Schwebungen in den vorgenommenen Veränderungen. 
Das Stadlersche Werk besteht demgemäß nur aus weni- 
gen Statuen, wenigen Köpfen, er arbeitet mit höchster 
Behutsamkeit, langsam zu innerer Vollendung reifend, 
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TONI STADLER 


immer von neuem ansetzend, nicht immer noch weiter 
vereinfachend, aber stets die Strenge der Form auf dem 
direktesten Wege suchend und lieber das Herbe als 
das Anmutige erstrebend. 

Sein Material blieb wesentlich der knetbare Ton, seine 
Endform die Terrakotta-Statue und der Bronzeguß. Hier 
war die Verschleifung des Details und die archaische 


BRONZEHUND, 1950—51 


Allgemeingültigkeit des Körperlichen am ehesten zu 
erreichen, die feinsten Variationen eines Themas immer 
wieder zu erproben. 

Als Endziel vollkommener Objektivierung steht eines 
der letzten Werke Toni Stadlers, eine Tierplastik in 
Bronzeabguß, vor uns. Eine weitläufige Entwicklung 
scheidet sie von der bronzenen Dogge aus früherer 
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Periode, die Anlaß oder Anregung zu der neuen Schöp- 
fung geworden ist. Der Weg ging von naturhafter 
Porträttreue, wie sie etwa antike Skulpturen und die 
Werke seines Lehrers August Gaul verkörpern, zu einer 
Stufe von Abstraktion, die nichts mehr von Bildnis und 
Psychologie, alles von der Realisierung der Idee des 
Lebendigen besitzt. Könnte man die ältere Dogge 
neben die heutige Plastik stellen, würde man bemerken, 
wie weit zwei Darstellungen desselben Gegenstandes 
von dem gleichen Künstler sich im Dreidimensionalen, 
Geistigen und Endgültig-Formalen unterscheiden kön- 
nen; derart, daß sie kaum mehr derselben Kunstwelt 
anzugehören scheinen. Und doch ist die Skulptur auch 
bei diesem, der Abstraktion sich nähernden Bildwerk in 
dem Maße der Natur verhaftet geblieben, wie sie es 
zu ällen Zeiten gewohnt war und tun mußte, um Skulptur 
und verständlich zu bleiben; anders als die Malerei, 
die aus ihrem Material, der Farbe, eine volle Abkehr 
vom Gegenständlichen hat entwickeln können. Drei- 
dimensionale Körper haben geringere Möglichkeiten, 
sich vom Naturbild zu emanzipieren; das Extrem, das 
etwa Mondrian in seiner Konkretisierung repräsentiert, 
läßt sich schwer im Bereich des Skulpturalen vorstellen. 
Das Tier steht so, wie ein Hund sich niemals hinstellt: 
den rechten Vorderfuß so weit voran und den linken 
Hinterfuß so weit nach rückwärts abgestellt, daß mit 
den beiden andern dazwischenstehenden Beinen sich 
eine gleichmäßige Abfolge der Stützen bildet. Dieses 
ist aus dem Bedürfnis entwickelt, im Dreidimensionalen 
sogleich den maßgebenden Faktor erkennen zu lassen, 
die Ordnung der Glieder so deutlich wie möglich herzu- 
stellen. Andeutungen von Pfoten und Muskulatur fehlen. 
So baut sich das Geschöpf mit der Logik einer Archi- 
tektur von unten auf, gleichmäßig gestützt und durch 
die ausweitende Stellung der Beine zugleich im Stadium 
vitaler Kräftespannung. Man spürt: diesem Wesen ist 
eine äußerste Schnelligkeit des Laufs gegeben — dafür 
sorgt an Stelle von detaillierten Muskeln die konisch 
nach oben zunehmende Mächtigkeit der Gliedmaßen 
und ihr lückenloses Übergehen in den Rumpf. 

Der Rumpf vollendet die an den Beinen angedeutete 
Idee, er geht vom Vertikalen in straffe Horizontalrichtung 
über. Das wird verstärkt durch die nicht walzenförmige, 
sondern herbe vierkantige Gestalt des Hundeleibes und 
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die sanfte Aufbiegung des Halses aus der langen Ho- 
rizontallinie des Rückens. Diese Linie verlängert sich 
nach der einen Seite in den starr abstehenden Schwanz- 
stummel, der in horizontalem Sinne ebenso tektonisch 
abgekürzt und genau berechnet ist wie die Beinstützen 
in vertikalem. Sie verlängert sich nach der andern Seite 
in einen zarten, mehr angedeuteten Schwung über 
den Hals hinauf bis zu dem schmalen klein gehaltenen 
Kopf und endigt wie ein Vorgebirge in der spitzen Nase. 
Im Kopf allein könnte man eine Absicht auf Individuali- 
sierung und Ausdruck von etwas Seelischem wittern. 
In der Tat zeigt sich hier die letzte Spur von Individua- 
tion, die Stadler seinem Geschöpf noch zubilligt und 
wohl auch zubilligen mußte: denn ohne seelische 
Reaktion auf die Umwelt ist ein lebendiges Tier nicht 
zu denken, es wäre ein ausgestopfter Hund und nicht 
der stets wachsame, stets auf dem Sprung stehende 
Begleiter des Menschen. Darum reckt er die Nase, sein 
eigentliches Spürorgan, weit nach vorne; darum stehen 
auch die aufgestellten spitzen Ohren nicht gleichmäßig, 
sondern das linke Ohr ist — wieder antinaturalistisch — 
aus seiner normalen Stellung rückwärts gebracht und 
nach der Seite gegen den Betrachter geöffnet. Durch 
diese Abweichung von der Richtigkeit wird uns zugleich 
der Anblick beider aufgesteller Ohren augenfällig ge- 
währt. So wie wir in dem raumbildenden Auseinander- 
streben die vier Ständer einzeln von der Seite erkennen 
und ihre Funktion überschauen können: so werden auch 
die beiden, bei natürlicher Haltung des Hundes sich 
deckenden Lauscher sachlich auseinandergelegt. Jeder 
einzelne Teil erweist sich als ein von der Wirklichkeit 
absehendes Abstraktum; das Gesamtbild entfaltet sich 
als abgezogene, aus dem Raum geschnittene Form. 

Die vollkommene Übersichtlichkeit aller Formfunktionen 
erzeugt den Eindruck plastischer Objektivität. Sie ist als 
Resultat klaren Formdenkens in diesem Werk verkör- 
pert, das die letzten Sentiments durch seine Tierhaftig- 
keit abgestreift hat zugunsten einer strengen Form, die 
unnaturalistisch zu nennen ist; abstrahierend, nicht 
gegenstandslos. Durch seine Abgezogenheit entfernt 
es sich von früheren Tierskulpturen und hält sich gei- 
stig im Bereich der heutigen Kunst, welche die Größe 
und den Reichtum der absoluten Form erlebt hat und 
zu empfinden weiß. 


4:75 
| 
u 


TONI STADLER, BILDNIS MARGARET KNITTEL, BRONZE 


1% 
} 


Gäbe es die Plastik von Käthe Kollwitz nicht, oder kenn- 
ten wir sie nicht, so wäre das Bild, das wir von dieser 
verehrungswürdigen Gestalt besitzen, keineswegs lük- 
kenhaft, wir müßten nicht meinen, daß uns etwas daran 
fehle. Alles, was sie ist, und wie sie es ist, spricht sich 
in ihrer Graphik aus, mit jedem Blatte anders und doch 
so imponierend einheitlich im ganzen; ihr künstlerischer 
wie menschlicher Reichtum scheint in weder ergän- 
zungsbedürftiger noch ergänzungsfähiger Fülle hier 
ausgebreitet. Nun es aber dennoch eine überschaubare 
Anzahl plastischer Werke von ihr gibt, ist es, als wäre 
uns hier nochmals eine Pforte in einen innersten Bezirk 
aufgetan, in den jemals Einlaß zu gewinnen wir kaum 
erwarten durften. Denn wie die Plastik überhaupt aller 
inhaltlichen Aussage — an der die Kollwitz-Kritiker den 
meisten Anstoß genommen haben — am fernsten ist, 
wie ihre künstlerischen Gesetze die „formalsten‘ sind, 
so daß der, der ihnen dient, sich auf die Fragen nach 
Maße und Raum, Form und Oberfläche einläßt, sich 
damit in einem besonderen Bereich besonders absoluten 
Kunstseins befindet, so führen uns diese Kollwitz-Pla- 
stiken auch in einen zentralen Bereich ihres Wesens, 
einen Bereich, darin sich all ihr künstlerisches Handeln 
noch einmal verdichtet. 

Während sie schon in ihrer Graphik sich nirgends ver- 
schwendet — hier wird sie karg, von äußerster Zurück- 
haltung; während sie dort schon einfach ist — hier er- 
reicht die Reduktion der Formen (und darin tritt ihre 
Verwandtschaft zu Barlach zutage) den Charakter des 
Monumentalen. Zugleich aber wird etwas anderes daran 
offenbar: eine intensive Einsamkeit. Stärker als in ir- 
gendeinem ihrer graphischen Blätter — die Reihe ihrer 


Selbstporträts nicht ausgenommen — kommt in den 
Skulpturen der Kollwitz ihre Einsamkeit zu Wort, und 
nicht nur thematisch, sondern in der Kunstform selber. 
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KATHE KOLLWITZ 
ALS BILDHAUERIN 


Der Anlaß ihrer ersten bildhauerischen Bemühung ist 
das Grabmal für den im ersten Weltkrieg gefallenen 
Sohn gewesen, jenes erschütternde Doppelmonument 
der trauernden Mutter und des trauernden Vaters, die 
sich, in unaufhebbarer Einsamkeit und Verbundenheit 
zugleich, je zu Häupten und Füßen über des Sohnes 
flandrische Ruhestatt neigen. Das kummervolle In-sich- 
hinein-Gebeugtsein, welches die mit einem einzigen 
Blick abtastbare plastische Lapidarität dieser Figuren 
ausmacht, ist derGrundton, auf den auch alle ihre übrige 
Plastik gestimmt bleibt. An mehrfachen Abwandlungen 
des Pieta-Themas tritt er auf, da Mutter und Sohn, oder 
Mutter und Kind, in eine einzige Bewegung, einen ein- 
zigen Block verschmelzen. Ja, so ausschließlich, so 
dringlich ist diese Bewegung des Bergen- und Sich- 
bergenwollens, daß sie unausbleiblich dazu führen muß, 
das, was da sichtbar wird, soweit möglich der Sichtbar- 
keit wieder zu entziehen, den Schmerz zu verhüllen, aus 
der unerträglichen Einsamkeit der plastischen Preis- 
gegebenheit wieder zurückzutreten — ins Relief. Der 
weitaus größere Teil der bildhauerischen Schöpfungen 
der Kollwitz, vor allem ihre allerletzten, sind Relief- 
plastiken, darin der Urgrund des Steins in großflächiger 
Verhüllung alles das schützend in sich hineinnimmt, 
was Käthe Kollwitz in mütterlicher Hut an ihrem Herzen 
hält. 

Ihr letztes Selbstporträt Klage‘, nur noch Andeutung 
eines Porträts und dennoch sie selbst in nuce, faßt dies 
alles zusammen: da wagt sich nurein Teil ihres Gesichts 
aus dem Stein hervor, und auch der noch wird von den 
Händen verhüllt, von denen die eine ein Auge, die an- 
dere den Mund fest verschließt, weil nun genug ge- 
sehen, erlitten und gesagt worden ist. In der unendlichen 
Möglichkeit des Steines bleibt das Nicht-mehr-zu- 
Sagende verborgen. Hilde Herrmann 


rechts: Käthe Kollwitz, Der Turm der Mütter 
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HEINRICH KIRCHNER 


PAUL DIERKES PFERDEKOPF 


GERHARD MARCKS SICH NIEDERTUENDE KUH HERMANN GEIBEL 


HANS WIMMER PFERD FRITZ BERNUTH WILDSCHW 
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BELLING, SYMBOL DER JUNGEN TÜRKISCHEN REPUBLIK KARL ALBIKER 
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DER TREIBPLASTIKER J. JAEKEL 


Die uralte Kunst des Treibens von Plastiken in Metall- 
blech wurde von unseren Bildhauern fast vergessen. 
Selbst nachdem sie der kürzlich verstorbene Hans 
Wissel in Deutschland erneuerte, wird sie selten geübt. 
Einer der wenigen Künstler, die heute Bildwerke in der 
Treibtechnik vollendet formen, ist der Schüler und Nach- 
folger Wissels als Leiter der Klasse für Metallbildhauerei 
und Treiben an den Kölner Werkschulen, Joseph Jaekel. 
Jaekel bemüht sich leidenschaftlich um diese Art des 
Bildens. Er arbeitet zwar auch in Stein, Bronze und 
vorzüglich in Holz, das Treiben aber entwickelte er 
eigenwillig weiter. Mit ihm fand er neue plastische 
Ausdrucksformen. 

Jaekel erschafft seine getriebenen und montierten Pla- 
stiken gleichsam aus dem Nichts. Stein- und Holzbild- 
hauer formen schon vorhandene Körper plastisch aus, 
er bildet solche mit dem flächigen Metallblech neu. Er 
umgrenzt Räume und erzeugt so wahrhaft schöpferisch 
Gestalten, ähnlich wie Töpfer und Baumeister, freilich 
auf andere Weise, in Gefäßen oder Bauwerken Räume 
umschließen und Körper schaffen. 

Die flächige Beschaffenheit des Materials erzwingt von 
Jaekel — und gestattet ihm zugleich — das unmittelbare 
Bilden seiner geistigen Intuition. Durch das Messing-, 
Kupfer- oder Silberblech wandelt er die irreale Wirk- 
lichkeit seines Körpergefühls direkt in tastbare Wirk- 
lichkeit um. 

Dem Künstler gelingt dieses Transponieren aus der 
Irrealität in die Realität, weil er die Eigenschaften der 
Metalle genau kennt und sie gerecht und voll auszu- 
nutzen versteht. Das Wissen um sie nährt seine Form- 
vorstellungen. Aber seine, vom unbeschreiblichen 
künstlerischen Erlebnis der Natur angeregte Ein-(Innen-) 
Bildungskraft fordert dem Material auch plastische 
Formen ab. So kann Jaekel an den durch Arbeitsweise 
und jeweilige Härte der Metalle verlangten abstrakten 
Kugel-, Ei- und Röhrenformen eine elementare Plasti- 
zität ausprägen. Diese und die jeweils eigentümliche 
bearbeitete Oberfläche und Färbung des Metallblechs, 
von der sinnlichen Qualität einer, allerdings erzenen 
Haut oder der Konsistenz eines quasi erzenen Ge- 
wandes, verleiht Joseph Jaekels Treibpiastiken die 
Lebendigkeit echter Kunst-Geschöpfe. 

Heinz Held 


JOSEF JAEKEL 
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STATUETTE 
Silber getrieben 


BERNHARD HEILIGER, LIEGENDE FIGUR, BRONZE, 1949 


KARL HARTUNG, GIPS FÜR BRONZE, 1949 
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JOACHIM RINGELNATZ, ABSCHIED VON RENEE: 


R. SINTENIS 


JOACHIM RINGELNATZ MIT SEINER PORTRÄTBÜSTE VON RENEE SINTENIS 


REHKITZ 


Wann sieht ein Walfisch wohl je 

Ein Reh? — 

Ach du! Renee! 

Und führen wir zusammen zur See 

Wir landeten bei den Wilden. — 

Sag: Ist es nicht noch schöner, in Schnee 
Als in Erde zu bilden? 

Und sei auch kein Fuß an dem Sinn; 

Es schweben auf tanzender Melodie 
Zwei Federn einer Indianerin. 

Fort, fort,in die weite Prärie. 

Ade, Renee! 

Wie dunkelschön war unser Dach, 

Als leise wir viere 

Zusammenrückten vor Blitz und Krach — 
Ich streichle euch guten Tiere, 

Nun, ich geh. 

Mir ist so dienstmädchen-donnerstagweh, 
Weil ich nun weiterfahre. 

Und ich war hundert Jahre 

Mit dir zusammen, 

Renee. 
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GERHARD MARCKS, ZEICHNUNG 
(aus dem im Scherpe-Verlag, Krefeld, erschienenen Tafelwerk) 
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DEUTSCHE BILDHAUER 


Agricola, Rudolf A., geb. 3. 4. 1912 in Moskau. 1932 Halle-Giebichen- 
stein bei Marcks, 1933 bei Scheibe in Frankfurt/M., lebt in Falkenstein- 
Taunus, 


Albiker, Karl, geb. 16. 9. 1878 in Ühlingen /Baden. 1898—99 Karls- 
ruher Akademie. 1900 in Paris bei Rodin, dann München, 1904—06 
in Rom, lebte anfangs in Ettlingen bei Karlsruhe. Seit 1919 Prof. an der 
Dresdner Akademie. 


Barlach, Ernst, geb. 2. 1. 1870 in Wedel /Holstein, gest. 24. 10. 1938. 
1888—91 Hamburger Gewerkschaftsschule, bis 1895 Dresdner Aka- 
demie (Diez), 1895—96 Paris, Hamburg, Berlin und Wedel. 1904-05 
Lehrauftrag Fachschule für Keramik Höhr bei Neuwied, 1906 Rußland- 
reise, 1909 Italien, lebte in Güstrow-Mecklenburg. 


Baum, Otto, geb. 1900 in Leonberg/Württ. Akademie Stuttgart. Stu- 
dienreisen 1936 Paris, 1929 Italien. Um 1930 erste Ausstellung mit Carl 
Hofer in Ulm. Professor an der Akademie Stuttgart. 


Beckmann, Kurt, geb. 1901 in Solingen. Studium an der Düssel- 
dorfer Akademie von 1923—29. Studienreisen nach Italien und Paris. 
Seit 1936 in Hamburg. 


Belling, Rudolf, geb. 26.8. 1886 in Berlin. Nach Schlosserlehre, 1906 
bis 1907 Handwerkerschule, 1908-13 Bühnenwerkstätte, 1911—12 
Akademie Berlin (Breuer), dann Türkei. Lebt heute dort. 


Bernuth, Fritz, geb. 19. 1. 1904 in Elberfeld. Holz- und Steinbildhauer- 
lehre. Studium an der Kunstgewerbeschule München (Wackerle). 
Dann in Berlin bei Gerstel. Rompreis. Lebt in Berchtesgaden. 


Blumenthal, Hermann, geb. 31. 12. 1905 in Essen/Ruhr. Dort vier 
Jahre Steinbildhauerlehre. 1925—31 Hochschule Berlin (Scharff und 
Gerstel). 1931—32 und 1936-37 in Italien. Am 17. 8. 1942 in Rußland 
gefallen. 


Breker, Arno, geb. 1900 in Elberfeld. 1927—32 in Paris. Lebt seit 1948 
in Düsseldorf. 


Brenninger, Georg, geb. 1909 in Velden/Vils (Niederbayern). Kommt 
aus dem Bauhandwerk. Architekturstudium (Vischer) 1933—40 Aka- 
demie München (Hahn). Seit 1930 in München. 


Broer, Hilde, geb. 1904 in Witten /Westf. Kölner Werkschulen, Ver- 
einigte Staatsschulen Berlin (Meisterschülerin bei Gies). Lebt in 
Kreßbronn/Bodensee. 


Bylandt-Rheydt, Bernhard von, geb. 1905. Studium an der Aka- 
demie in Breslau. Seit 1925 selbständig als Bildhauer. Lebt in Chieming 
über Traunstein /Obb. 


Claus, Fritz, geb. 1885 in Zweibrücken/Pfalz. Studium in München, 
Karlsruhe, Paris. 1929-36 Prof. Staatl. Kunstschule Saarbrücken. 
Lebt in Seeon/Chiemgau. 


Cremer, Fritz, geb. 22. 10. 1906 in Arnsberg/Westf. Steinbildhauer- 
lehre, vier Jahre Gehilfe in Essen. Seit 1929 bis Herbst 1940 in Berlin, 
dort bis 1933 Schüler von Gerstel. Lebt jetzt in Wien als Professor 
an der Hochschule. 


Dagmar, Gräfin zu Dohna, geb. 6. 8. 1907 in Königsberg. Längere 
Zeit in Paris (bei Despiau). Seit 1932 in Berlin. 


Dierkes, Paul, geo. 4. 8. 1907 in Cloppenburg. Steinmetzlehre und 
Wanderschaft. Studienreisen nach Frankreich und Italien. Nach dem 
Kriege in Berlin. Professor an der Hochschule für Bildende Künste 
Berlin, 


Dinnendahl, Hans, geb. 14. 2. 1901 in Krefeld. Arbeitet zunächst 
in einer Gießerei. Dann Kunstgewerbeschule und Akademie in Mün- 
chen (Bleeker). Lebt in Telgte/Ems. 


DAUDERT 


Domizlaff, Hildegard, geb. 1889 in Erfurt. Akademie Weimar, Stu- 
dienaufenthalte: Paris, Italien, Griechenland. Lebt in Köln. 


Drake, Heinrich, geb. 15. 2. 1903 in Ratfiek/Lippe. Akademie in 
Dresden (Albiker). Lebt in Berlin. 


Edzard, Kurt, geb. 26. 5. 1890 in Bremen, 1907—08 Schüler der Aka- 
demie Karlsruhe. Studien in Berlin, Italien, Paris. 1914—18 Soldat. 
1925—29 Lehrer an der Akademie Karlsruhe. Seit 1934 in Bremen. Seit 
1945 in Braunschweig, Lehrer an der Techn. Hochschule. 


Ehlers, Karl, geb. 1904 in Hollenbek/Holstein. Kunstgewerbeschule 
Essen, Akademie Düsseldorf. 1929 Gastatelier Kunstakademie Stambul. 
Reisen: Holland, Balkan, Griechenland, Italien. Lebt in Detmold. 


Esser, Max, geb. 16. 5. 1885 in Barth/Pommern. 1900—03 Bildhauer- 
lehre, 1903—04 Berliner Kunstschule. Eintritt in Werkstatt von August 
Gaul. Auch Schüler von Tuaillon. 1919—26 Staatl. Porz.-Manufaktur 
Meißen, dann Berlin, Akademie Berlin. Am 23. 12. 1943 verstorben. 


Fiedler, Toni, geb. 15. Juni 1899 in Bad Tölz. Studium in München. 
Rompreis 1936/37. Lebt in München, 


Fiori, Ernesto di, geb. 12.12. 1884 in Rom. Väterlicherseits italienisch., 
mütterlicherseits österr. Abstammung. Deutscher Staatsbürger. 1903 
nach Deutschland. Münchner Akademie. 1904 wieder in Rom. Zuerst 
Maler. 1908 England, 1911—14 Paris, 1914—16 Berlin, 1917—20 Zürich, 
dann Berlin, anschließend Südamerika. Dort 1947 verstorben. 


Filler, Ferdinand, geb. 7. Januar 1902 in Untermeitingen (Schwaben). 
Studium in München bei Killer. Lebt in München. 


Fleer, Fritz, geb. 1921 in Berlin. 1946-50 Schüler von Edwin Scharff. 
Lebt in Hamburg. 


Fuß, Maria, geb. 1907 in Düsseldorf. Technikum in Freiburg/Schweiz. 
Akademie Genf. Akademie München (Bleeker). Vereinigte Staats- 
schulen Berlin. Akademie Düsseldorf (Zschocke). Reisen: Italien, 
Österreich, Ungarn, Holland, Belgien, Frankreich England. 1941 
Cornelius-Preis. Lebt in Düsseldorf. 


Fischer, Alexander, geb. 31. 10. 1903 in Nürnberg. Studium an der 
Akademie in München (Kurz, Blaeker). 
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Garbe, Herbert, geb. 1. 5. 1888. 1908 Bildhauerlehre. 1910—12 Kunst- 
gewerbeschule München. Akademie Berlin. 1913—20 daselbst Meister- 
schüler 1925 Paris. 19983—34 Rom. Dort 1947 verstorben 


Gaul, August, geb. 22. 10. 1869 in Groß-Auheim/Hanau. 1886-88 
dortige Zeichenakademie. 1891—93 Kunstgewerbeschule Berlin, 1894 
bis 1908 Akademie (Begas), auch bei Tuaillon. Dann Berlin, Dort am 
18. 10. 1921 verstorben. 


Geibel, Hermann, geb. 14. 5. 1889 in Freiburg i. B. 1909—10 Akademie 
Dresden (Rich. Müller und Selma Werner), 1910—12 Akademie Mün- 
chen (Erwin Kurz), 1912—13 Maiklasse Heinrich v. Zügel. Seit 1916 
in München lebend, seit 1935 Prof. an der Techn. Hochschule in Darm- 
stadt. Reisen nach Griechenland, Dalmatien, Südfrankreich und 
Spanien. 


Gerdes, Hans, geb. 24. 10. 1906 in Stuttgart. Studium im väterlichen 
Atelier, dann Akademie Stuttgart. 1933—34 in Italien. Lebt in Mannheim. 


Gies, Ludwig, geb. 1887 in München. 1917—1934 Leiter einer Bild- 
hauerklasse an der Hochschule für Bild. Künste, Berlin. Lebt in Berlin. 


Gonda, Alexander, geb. 5. 4. 1905 in Temeswar/Siebenbürgen. 
Dresden Albikerschüler, seit 1930 in Berlin (Gerstel), jetzt Prof. an der 
Hochschule für Bildende Künste, Berlin. 


Gottschalk, Ernst, geb. 1877, gest. 1942. Lebte in Düsseldorf. 


Grauel, Anton, geb. 25. 1. 1897 in Soden-Saalmünster. 1911—14 Bild- 
hauerlehre in Fulda, später bei Scheibe in Frankfurt/M. Seit 1931 Berlin, 
lebt jetzt in Hessen. 


Grzimek, Wald ‚ geb. 5. 12. 1918 in Rastenburg/Ostpreußen. 
Berlin (Gerstel und Scheibe), ein Jahr in Rom. 1946 Lehrauftrag an 
der Kunstgewerbeschule Halle-Giebichenstein. Seit 1948 Prof. Kunst- 
akademie Berlin. 


Harth, Philipp, geb. 9. 7. 1887 in Mainz. Bildhauerlehre, dann Stein- 
drucker. Kunstgewerbeschule in Mainz, 1908 Malunterricht Akademie 
Karlsruhe, bis 1912 Berlin. Architekt, 1918—24 im Odenwald, dann 
Berlin, jetzt Bayrisch-Zell. 


Hartung, Karl, geb. 2. 5. 1908 in Hamburg. Bildhauerlehre, 1929—32 
in Paris (Einfluß Maillol, Despiaux), 1932—33 Florenz, 1933—36 Hamburg 
(Beginn gegenstandsloser Arbeiten), seit 1936 in Berlin. 


Heiliger, Bernhard, geb. 11. 11. 1915 in Stettin. Praktische Lehre in 
Steinschlagen, dort Werkschule für gestaltende Arbeit (Rosenbaum), 
1936—37 Akademie Berlin (Scheibe), Paris, lebt in Berlin. Seit 1947 
Professor an der Hochschule für Bildende Künste. 


Hiller, Anton, geb. 1893 in München. Holzbildhauerlehre und Bild- 
hauerstudium in München. 1913 Akademie München bei Hahn. 1924 
und 1927 in Italien, 1926 in Paris. Mit Ausnahme der Reisen ständig 
in München. Seit 1946 Professor an der Akademie. 


Hoetger, Bernhard, geb. 1874 in Hörde/Westf. 1888 bis 1892 Stein- 
metz- und Holzschnitzerlehre, 1897 Akademie Düsseldorf (Jansen). 
1900-07 Paris (Einfluß Rodins). 1907 Elberfeld, 1911 Darmstadt. Auch 
als Architekt tätig. Seit dem ersten Weltkrieg in Worpswede. 


Holthaus, Heinrich, geb. 1903 in Hagen. Kunsthochschule Pletten- 
berg, Hamburg, Kunstakademie Berlin. Reisen: Italien, Frankreich, 
Dänemark, Schweiz. Lebt in Plettenberg. 


Honecker, Carl, geb. 1903 in Köln. Kunstgewerbeschule Köln. 
Studienreise Spanien, Potugal, Südamerika. Lebt in Friedrichshafen. 


ihle, Hans-Joachim, geb. 21. 12. 1919 in Berlin. Akademie Berlin 
(Gerstel, Kranz, Scheibe). Lebt in Berlin. 


Jaekel, Joseph, geb. 1%7 in Wallmenroth/Westerwald. Kölner 
Werkschule (Wissel). Reisen: Holland, Luxemburg. Seit 1947 Leiter 
der Metallklasse der Kölner Werkschulen. Lebt in Köln. 


40 


Karsch, Joachim, geb. 20. 6. 1897 in Breslau. 1912—15 Kunstgewsrbe- 
schule München. Akademie Berlin: 1915—17. Nach wechseindem 
Wohnsitz zwischen Schlesien und Berlin, daselbst seit 1929. Freitod 
am 11.2. 1945 in Gandern. 


Kasper, Ludwig, geb. 1893 in Gurten/Österreich. 1912—24 Münchner 
Akademie (Hahn), seit 1933 Berlin, 1940 Rom, gestorben 1945. 


Kerstenbaum, Lothar Johannes, geb. 3. 7. 1926 in Berlin. Seit dem 
16. Lebensjahr bei Scheibe. 


Kibler, Ernst, geb. 1901 in Stuttgart, Akademie Stuttgart, dann Berlin 
Schüler von Kolbe. Beziehung zu Barlach. Lebt in Stuttgart. 


Kirchner, Heinrich, geb. 12. 5. 1902 in Erlangen, 1924—31 wechselnd 
in München und Paris, seit 1932 gleichzeitig Erzgießer der Münchner 
Akademie. 


Klakow, Hans, geb. 3. 7. 1899 in Berlin. Bildhauerlehre, Kunstge 
werbeschule. 1922—23 Meisterschüler (Scharff). 


Knappe, Karl, geb. 1884 in Kempten /Allgäu. Akademie Münche 
1911—12 in Rom. Seit 1913 in München. Von 1930—33 Lehrer für Plastik 
an der Technischen Hochschule München. Glasmaler, Bildhauer 
Architekt. Lebt in München. 


Kolbe, Georg, geb. 15. 4. 1877 in Waldheim /Sa., gest. 20. 11. 1947 
in Berlin. Unter Klinger und Greiner als Maler und Graphiker in Leiozia 
angefangen, kurzer Aufenthalt in München und Dresden. 1898 Früh- 
jahr in Paris (vorübergehende Beeinflussung durch Rodin). Herbst 
nach Rom, dort bis 1900 zusammen mit Richard Scheibe. Von Taillon 
zur Plastik, seit 1903 in Berlin, 1905 erster Stipendiat Villa Romana 
Florenz, 1912 „Tänzerin‘, 1913 Reise nach Ägypten. Professor, 193' 
Reise nach Griechenland. Lebte ständig in Berlin. 


Kollwitz, Käthe, geb. 8. 7. 1867 in Königsberg. Kurze Bildhauer- 
ausbildung Paris. Graphikerin. 1885 Schülerin von Stauffer-Bern in 
Berlin. 1888 München (Herterich). Lebte seit 1891 in Berlin. Am 22. 4. 
1945 in Moritzburg-Dresden verstorben. 


Krell, Bruno, geb. 1903. Lebt in Essen. 


Kunst, Ernst, geb. 31. 5. 1899 in Remscheid. Zunächst Schleife: 
handwerk. 1923 Akademie Kassel (Malerei). Lebt seit 1926 als Bild 
hauer in Berlin. 


Lehmann, Kurt, geb. 31. 8. 1905 in Koblenz. 1924—30 Kunstakadem: 
Kassel (Alfred Vocke). 1929 Stadtpreis Kassel. Reisen: Belgien, Frank 
reich. 1930 Staatsstipendium: 1 Jahr in Rom. 1931—33 Berlin. 1934—4( 
Kassel. 1940-45 Soldat. 1949 Preis der Stadt Köln. Lebt in Kassel 


Lehmbruck, Wilhelm, geb. 4. 1. 1881 in Meiderich/Duisburg. 1895-99 
Düsseldorfer Kunstgewerbeschule, 1901—07 dortige Akademie, 1908 
und 1912 in Italien, 1910—14 in Paris. Einfluß von Mailiol, 1914—17 
Berlin, 1917—18 Zürich, dann Berlin, dort Freitod am 25. 3. 1919. 


Lörcher, Alfred, geb. 1875 in Stuttgart. Kunstgewerbeschule Stutt 
gart und Karlsruhe (Heer). Akademie München (von Rümann). 1902—14 
in Stuttgart und Berlin. 1919 bis 1945 Vorstand der Bildhauerabteilung 
der Kunstgewerbeschule Stuttgart. Lebt in Billenbach/Württ. 


Marcks, Gerhard, geb. 18. 2. 1889 in Berlin. Seit 1907 Schüler von 
Scheibe, Einfiuß von Gaul und Kolbe, 1919 Leiter der Töpferschule 
Dornburg (Weimarer Bauhaus), 1925—33 Leiter und Lehrer an der 
Kunstgewerbeschule Halle-Giebichenstein, dann Berlin, jetzt Professor 
in Hamburg. 


Martin, Priska von, geb. 3. 3. 1912 in München. Studium an der 
Münchner Akademie. Verheiratet mit dem Bildhauer Toni Stadler. 
Lebt in München. 


Matare, Ewald, geb. 25.2. 1887. Zunächst Maler. 1907 Akademie Berlin, 
bei Corienth und Kampf. Seit 1918 als Bildhauer in Berlin tätig. 1932—33 
Lehrer Akademie Düsseldorf. Lebt in Büderich /Neuß. 
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Meisner, Ruth, geb. 30. 3. 1902 in Heinrichsfelde, O.S. Keramische 
Fachschule Bunzlau. Landeskunstschule Karlsruhe. Lebt seit 1932 in 
Hannover. 


Mettel, Hans, geb. 10. 4. 1902 in Salzwedel. Steinbildhauerlehre, 
Meisterschüler Akademie Berlin. 1930—31 Rom. Professor am Städel- 
schen Kunstinstitut. Lebt in Frankfurt am Main. 


Müller-Diefenbach, Suse, geb. 1911 in Stuttgart. Ausbildung in 
Töpferei, dann Bildhauerschülerin. 2 Jahre Akademie Stuttgart. 
1943—44 Leiterin der Bildhauerklasse Kunsthochschule Weimar. Seit 
1945 Lehrauftrag für Modellieren an Techn. Hochschule Stuttgart. 
Studienreisen nach Italien. Lebt in Tübingen/Lustnau. 


Müller-Oerlinghausen, Berthold, geb. 1893 in Oerlinghausen bei 
Bielefeld. Holzbildhauerklasse der Fachschule Bielefeld. 1919—23 
Ausbildung in Berlin. 1924—25 in Rom. 1926—27 in Hagen. 192740 in 
Barlin. Ausgestaltung moderner Kirchen. Lebt seit 1940 in Kreß- 
bronn/Bodensee. 


Peter, Walter, geb. 29. 7. 1900 in Krotoschin (Posen). 1927—33 Aka- 
demie Berlin (Gerstel und Scharff). Lebt in Berlin. 


Pilartz, Joseph, geb. 1889 in Köln, Ausbildung in Köln und München. 
Lebt in Köln. 


Primm, Werner, geb. 6. 3. 1904 in Liegnitz. Akademie Breslau. Holz- 
schnittschule Warmbrunn. 1924—30 Dresdner Akademie (Albiker) 
Seither in Berlin. 


Raach, Richard, geb. 1906 in Reutlingen. 1920 bis 1924 Bildhauer- 
lehre beim Vater. 1927—30 Kunstgewerbeschule Stuttgart (Lörcher). 
1930 Reise Jugoslawien. Entscheidende Eindrücke in Rußland 1941—44, 
Lebt in Reutlingen. 


Reuter, Erich F., geb. 2. 9. 1911 in Berlin. 1926-34 Kunstgewerbe- 
schule Charlottenburg (Malerei und nebenbei Bildhauerstudium). 
1935 Hochschule Berlin, 1936 Balkanreisen. 1941 Meisterschüler Hoch- 
schule Bildende Künste Berlin. 1942 Akademie Palermo, 1945 Hamburg. 
Seit 1946 in Dresden. 


Roeder, Emy, geb. 30. 1. 1890 in Würzburg, zunächst München, 1913 
bis 1914 Darmstadt (Hoetger), seit 1914 wieder in Berlin, 1920 mit Her- 
bert Garbe verheiratet, 1925 und 1934 Frankreich, 1933 Rom. 


R lle, Mari ‚ geb. 1919 in Frankfurt/M. Ausbildung in Frank- 
furt. Akademie München (Bleeker) und Stuttgart (v. Graevenitz). 
Studienreisen nach Italien, Tripolis, Paris. Lebt in Eschenlohe bei 
Garmisch. 


Rübsam, Jupp, geb. 30. Mai 1896 in Düsseldorf. Studium an der 
Akademie Düsseldorf. Lebt in Düsseldorf. 


Ruwoldt, Hans, geb. 15. 2. 1891 in Hamburg. 1906—09 Bildhauerlehre. 
1909—11 Gesellentätigkeit. 1911—14 Kunstgewerbeschule Hamburg. 
1915—20 Kriegsdienst und Gefangenschaft. Seither selbständig in 
Hamburg 


Saalfeld, Hans von, geb. 1903 in München. Architekturstudium und 
Tätigkeit als Architekt in Stuttgart 1923-30. 1932 Bildhauer, zuerst als 
Autodidakt. 1934—36 Akademie München. Seit 1940 in Lengarieß /Obb. 
Nach dem Kriege vorübergehend Keramikwerkstatt. Heute wieder 
Architekt. 


Scharff, Edwin, geb. 21. 3. 1887 in Neu-Ulm, 1904—07 Münchner 
Akademie (Malerei), 1911—13 Frankreich (Beginn als Bildhauer, Ein- 
fluß Rodins), bis 1922 in München, dann bis 1933 in Berlin, Professor. 
Seit 1933 Akademie Düsseldorf. Heute in Hamburg. 


Scheibe, Richard, geb. 19. 4. 1879 in Chemnitz. 1898-99 Dresdner 
Akademie. 1900 mit Kolbe in Rom. 1901 München. 1902—03 in Dresden, 
1904—25 in Berlin. 1925 Lehrer an der Kunstgewerbeschule Frankfurt/M. 
Seit 1936 Professor an der Akademie in Berlin. 


HERMANN BLUMENTHAL 


Scheuernstuhl, Hermann, geb. 15. 12. 1894 in Pforzheim. Ausbil- 
dung in Karlsruhe (Gerstel), München, seit 1925 Professor an der Mei- 
sterschule des deutschen Handwerks Hannover. 


Scheurich, Paul, geb. 24. 10. 1883 in New York. Maler und Bild- 
hauerstudium, 1900—02 Akademie Berlin. Staat!. Porz.-Manufaktur 
Meißen. Am 18. 11. 1945 in Brandenburg gestorben. 


Scheven, Günter von, geb. 1908 in Krefeld, gestorben 1942, 


Schiffers, Paul Egon, geb. 18. 10. 1903 in Eilendorf-Aachen. 1923 
Kunstgewerbeschule. 1924—25 Bildhaueratelier der Techn. Hoch- 
schule Aachen. 1926 Schüler von Richard Scheibe. 1928—37 Lehrer an 
der Städelschen Kunstschule in Frankfurt. 1943 Berufung an die 
Meisterschule in Braunschweig. Seit 1946 in Braunschweig. 


Schreiner, Carl-Moritz, geb. 1889 in Wuppertal. Anfänge als Auto- 
didakt 1909. Reisen: 1928 Norwegen, 1934 Griechenland. Bauplastik an 
Düsseldorfer Bauten. Lebt heute in Konstanz. 


Schrieber, Ludwig Gabriel, geb. 24. 4. 1907 in Waldmiel/Niederrhein. 
Studium in Düsseldorf bei Thorn-Prikker und Campendonk. Maler 
und seit 1941 Bildhauer. Lebt in Düsseldorf. 


Schwerdtfeger, Kurt, geb. 1897 in Ostpommern. Studium am Bau- 
haus in Weimar 1920—25. Lehrer an der Kunstgewerbeschule Stettin 
von 1926-37. Seit 1946 Professor an der Pädagogischen Hochschule 
in Alfeld. 
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Schwarzbeck, Fritz, geb. 22. 12. 1903 in Wicklesgreuth bei Ansbach. 
Ausbildung als Optiker, an der Kunstgewerbeschule Nürnberg als 
Goldschmied. Akademie in Düsseldorf. Lebt seit 1932 in Darmstadt, 
Lehrer an der dortigen Gewerbesch .»le. 


Schwippert, Kurt, geb. 1903 in Solingen. Erste Lehrjahre in Essen 
in der Werkstatt eines Holz- und Steinbildhauers. Dann Kunstgewerbe- 
schule. Weitere Ausbildung bei Fehrle und in Stuttgart, Düssel- 
dorf und Kassel. Lebt in Kelberg, Eifel. 


Seitz, Gustav, geb. 11. 9, 1906 in Mannheim, Bildhauerlehre. 1925—30 
Gerstel-Schüler. 19931—38 Meisteratelier Akademie Berlin, seit 1946 
Professor an der Hochschule für Bildende Künste. 


Siegle, Theo, geb. 1. 7. 1902 in Haßloch. Technische Hochschule 
und Akademie München und Stuttgart. Studienreisen in Italien. Seit 
1947 Professor an der Kunstschule Saarbrücken. 


Sintenis, Renöe, geb. 20. 3. 1888 in Glatz/Schlesien. 1909—11 Kunst- 
gewerbeschule Berlin. Seit 1914 mit dem Maler und Graphiker E. R. 
Weiß verheiratet. Lebt in Berlin. 

Stadler, Toni, geb. 5. 9. 1888 in München. 1906—07 Kunstgewerbe- 
schule daselbst, 1909—11 Berlin (Gaul), 1911—14 München (Georgi), 
1919—24 Münchner Akademie (Hahn), 1925—27 Paris. Dann wieder 
München. Professor an der Akademie. 


Stangl, Hans, geb. 8. 3. 1888 in München. 1908—13 dortige Akademie 
bei Taschner. 1918—23 (Hahn). Lebt in München. 


Steger, Milly, geb. 15.6. 1881 in Rheinberg-Moers. 1889-1900 Elber- 
feld, Ausbildung in Düsseldorf und Berlin (Kolbe). 1910—18 im Kreis 
von K. E. Osthaus in Hagen, seither in Berlin. 


Stomps, Luise, geb. 1900 in Berlin. 1928-32 Ausbildung an staatl. 
und privaten Akademien. Arbeitet in Berlin. 


Szekessy, Zoltan, geb. 1899 in Dombirotos (Ungarn). Ausbildung in 
Budapest, Düsseldorf, München. Lebt in Düsseldorf. 


Trummer, Carl, geb. 17. 10. 1906 in Fürstenfeldbruck. Studium in 
München. Seit 1947 Professor an der Kunsthochschule Karlsruhe. 


Tuaillon, Louis, geb. 1862 in Berlin. Schüler von Fr. Schaper, ge- 
storben 1919. 
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Uhlmann, Hans, geb. 27. 11. 1900 in Berlin. Reisen nach Paris 1929, 
Moskau 1932, seit 1985 Metallplastiken (Draht und Zinkblech), seit 1946 
Galerieleiter bei Gerd Rosen, Berlin. 


Utech, Joachim, 15. Mai 1889 in Belgard/Pommern. Studium in 
Berlin und Leipzig. Studienreisen: Nordische Länder, Italien, Balkan. 
Lebt in Lüneburg. 


Voll, Christoph, geb. 1897 in München. Lebt in Karlsruhe. 


Volwahsen, Herbert, geb. 11. 10. 1906 in Schlesien. Holzbildhauer- 
lehre. Studierte und lebte seither in Dresden. 


Wackerle, Josef, geb. 15. 5. 1880 in Partenkirchen. Holzschnittschule 
Partenkirchen und München. Studienreisen: Italien, Skandinavien, 
Paris. 1910—17 Lehrer an der Kunstgewerbeschule in München. 1924 
Akademie München, 


Weißer, August, geb. 26. 2. 1903 in Naumburg /Schlesien. Gerstel- 
Schüler. Lebt in Naumburg. 


Wenke, Karl, geb. 15. 10. 1911 in Leer/Ostfriesland. Steinmetz- und 
Bildhauerlehre. 1935—38 Kunstgewerbeschule Berlin. 1937 Paris. 
Lebt in Berlin. 


Wimmer, Hans, geb. 1907 in Pfarrkirchen /Niederbayern. Studium 
an der Akademie in München (Bleeker). 1939 bis 1940 in Italien, später 
in Paris. Lebt in München. 


Wolff, Gustav H., geb. 24. 5. 1886 in Barmen. 1904—05 in Rom. 1906 
bis 1914 in Paris als Maler. Während des Krieges in Frankreich inter- 
niert. Lebte seit 1918 in Berlin als Bildhauer. Reisen nach Frankreich, 
Spanien, Marokko. Gestorben 22. 3. 1934 in Berlin. 


Wrampe, Fritz, geb. 17. 1. 1893 in München. Dortige Akademie, 
Daselbst verstorben 15. 11. 1934. 


Zimmermann, Kurt, geb. 24. 5. 1910 in Düsseldorf. Dortige Akademie 
von 1929-32. Anschließend bis 1934 in Berlin, dann wieder in Düssel- 
dorf. 


Zoelch, Tono, geb. 14. 6. 1897 in Regensburg. Studium bei Richard 
Riemerschmidt und Karl Knappe in München. Lebt seit 1931 in Bad 
Tölz. 
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IN MEMORIAM JOACHIM KARSCH 


Im Jahre 1925 hatte ich den Bildhauer Joachim Karsch in der Deut- 
schen Akademie ın der Villa Massimo in Rom kennengelernt. Von 
dieser Zeit an verband mich mit ihm eine enge Freundschaft, deren 
Herzlichkeit aus seinen Briefen ZU erkennen ist. Diese Briefe konnte 
ich zusammen mit Briefen an die Familie Mattenklott !ım Jahre 1948 
im Gebr. Mann-Verlag herausgeben. Sie geben für die Zeitspanne von 
19331945 einen guten Einblick in die Arbeit und das Leben dieses 
bedeutenden BildhauerS. Mein leızter Besuch be! ihm fand im Januar 
1945 statt, kurze Wochen vor dem Einmarsch der Russen, kurze Zeit 
vor seinem Scheiden auS dieser Welt. 

Eine Reise von 10 Tagen aus Norwegen lag hinter mir, als sich die 
Bahn von Frankfurt/Oder aus endlich dem kleinen Bauerndorfe bei 
Reppen näherte. Tiefster Schnee \ag auf den weiten Wiesen und 
Feldern. Abseits vom Dorfe lag der Bauernhof, auf dem Karsch seit 
1943 nach der Ausbombung seines Ateliers ın Berlin ganz wohnte. 
Trotz des hohen Schnees und trotz meiner schweren Ausrüstung fiel 
mir der lange weg jeicht, denn eS war nach zweijähriger Militärzeit 
das erste Wiedersehen mit der zivilen Welt und das erste Wieder- 
sehen mit meinem Freunde. Zwei Tage konnte ich dort bleiben, den 
12, und den 13. Januar, dann mußte ich weiter. 

In dem Zimmer, das Joachim Karsch mit seiner Frau bewohnte, grüß- 
ten mich die geretteten Sachen auS dm kleinen Berliner Atelier. Der 
Kachelofen und die beiden Schlafstel en nahmen fast die Hälfte des 
Raumes ein. Zwischen den Fenstern teilten Schränke und Regale das 
Zimmer in zwei Nischen, ein Reich für ihn, ein Reich für seine Frau. 
Plastiken, Bücher und Bilder gaben die liebe Atmosphäre der Berliner 
Zeit. 

Karsch war älter geworden, das Haar fast weiß, wie auch der Vollbart, 
den er jetzt trug. Seine Frau saß am Spinnrad, als ich eintrat, und 
wieder mußte ich, wie ich es ihm schon einmal geschrieben hatte, 
an Philemon und Baucıs denken. Die Wiedersehensfreude war auf 
beiden Seiten groß. Während der ersten Begrüßung glitt mein Auge 
über die vielen, mir nur aus Briefen bekannten Arbeiten, von denen 
mir eine neue Fassung des „Träumers" in Holz besonders ın Erinne- 
rung geblieben ist. 

Nach dem Abendbrot wurde die große und dicke selbstgegossen® 
Kerze angezündet, „die auch brennen wird, wenn Sie hier sind”. 
Fast zwei Jahre hatte ich auf diesen Augenblick warten müssen und 
heute über sechs Jahre später denke ich mit Wenmut an ihr Leuchten 
zurück. Die Gespräche galten ın der Hauptsache seinen neuen Arbei- 


ten. Für einen großen Friedhof in Gotenhafen hatte er den Auftrag für 
zwei überlebensgroße Plastiken einer alten und einer jungen trauern- 
den Frauengestalt. Daneben lief die Arbeit für eine weitausgreifende 
Reliefreihe für den gleichen Friedhof, wovon er wiederholt in seinen 
Briefen ausführlich gesprochen hatte. Am nächsten Tage wurde dann 
das „Atelier” besichtigt, die einstige Rollkammer im Stali mit der an- 
schließenden Gipskammer, die vorher Schweinestall gewesen war. 
Hier standen die beiden Figuren Im Maßstab 1:1 in Gips, und er war 
jetzt daran, die Nacharbeit durchzuführen, um dadurch der späteren 
Steinarbeit näherzukommen. 

Später las er mir einige Seiten aus seinem Roman „Zwielicht‘ vor, 
die starken Eindruck auf mich machten. In einem Briefe vom 27. 
Februar 1941 taucht die erste Nachricht über schriftstellerische Arbei- 
ten auf. Meine scherzhafte Frage — ich hatte an Michelangelo erinnert 
_ beantwortete er ernst und humorvoll zugleich: „Mit den Sonetten 
ist es SO, daß ich sıe nicht zu schreiben brauchte, wenn ich mehr 
arbeiten könnte und nicht an dieser ungetanen Arbeit am Ersticken 
wäre. Keine Angst. Ich habe mir die Haare schneiden lassen." 

Der Abschied nach dem SO kurzen Besuch wär schwer, denn wir wuß- 
ten nicht, ob und wann wir uns wiedersehen würden. Daß wir uns 
niemals wiedersehen würden, durfte ich als Soldat eher denken als er. 
Doch das Schicksal hat es anders gewollt. Dem drohenden Abtrans- 
port nach dem Osten entz0Q er sich zusammen mit seiner Frau durch 
den selbstgewählten Tod. Mit inm selbst ging auch sein ganzes nach 
Großgandern gerettetes Werk unter. 

„Ich arbeite unablässig am ‚Träumer‘, der sehr vorwärtsgeht.” Dies 
ist die letzte Nachricht über seine letzte Arbeit. 

Als Träumer von einer besseren Welt ist der Bildhauer Joachim Karsch 
durch dieses Leben gegangen, das ihm viel Freude und Glück, aber 
auch sehr viel Leid und Schmerz bereitet hat. F. Sonntag 
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GEORG EHRLICH 
R.B.A. Festival Exhibition, London 1951 
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FRÖSTELNDER JUNGE 


DAS FESTIVALOFBRITA| 


Die. britische Regierung, die Stadtverwaltungen, die Dorfgemeinden, 
alle haben in den letzten zwei Jahren, in den Vorbereitungen für das 
Festival, so vielen Architekten, Malern, Bildhauern, Textil-, Tapeten- 
und Teppichentwerfern Arbeit gegeben, daß man den Eindruck hat, 
dieses Festival sei eigentlich eine große Kollektiväußerung der bri- 
tischen Künstler geworden. Wo immer man hinsieht, gibt es Wand- 
malereien, Skulpturen, besonders entworfene Tapeten und Stoffe, in 
denen alle neu entdeckten Formen, von den Bakterien bis zu den Kri- 
stallen, Molekülen und Atomen verwertet wurden, Teppiche, die längst 
weg sind von den stilisierten Blumen und geometrischen Flächen und 
uns statt dessen die hochstilisierten Formen eines Universums unter 
die Füße legen. — Man hat das Gefühl in dieser Ausstellung, sie sei 
die künstlerische Schöpfung der Jungen und wenn auch einige der 
Künstler dem Alter nach nicht ganz zu den Jungen zählen, so sind 
sie jung in ihrer kreativen Liebe zum Neuen und Experimentellen. 
Einer meiner stärksten Eindrücke bei meinem ersten Besuch war aber 
nicht optisch, sondern akustisch. Da gibt es, gerade vor dem Schiffs- 
und See-Pavillon, eine Art Metall-Totemsäule Man könnte es auch 
eine abstrakte Metallplastik nennen. Der Katalog nennt es „Wasser 
Mobile Skulptur‘. Es ist ein schlankes, vielleicht 10 m hohes Ding, 
in einem großen Wasserbassin stehend, und besteht aus kleinen, 
größeren und ganz großen Aluminium-Tüten, -Becken, -Bassins.... 
es ist schwer zu beschreiben. Es hat eine Funktion. Wasser läuft durch 
die Behälter und Becken, es füllt sie und sie entleeren sich durch 
Kippen in das große Bassin. Zuerst war mir die ganze Sache nicht 
ganz klar. Ich fand es nett, witzig, als Skulptur vielleicht nicht ganz 
gelöst, aber plötzlich wußte ich, was da eigentlich vor mir stand. Das 
Symbol Englands, der Insel. Ich schloß meine Augen und die Aus- 
stellung verschwand. Ich war an der See. Stille und Wasser. Und die 
erste kleine Welle kommt und bricht sich am Strand. Die zweite 
größere. Und immer größer und rauschender — bis zum Schluß die 
ganz große siebente Welle sich mit Getöse heranwälzt, sich mit Zischen 
und Brausen ergießt — nicht an den Strand, aber hier auf dem 
„Festival‘ in das große Bassin. Die 7. Welle, das Symbol der Insel. — 
Wie bei allen großen Ausstellungen dieser Art hatte die Architektur 
die Hauptaufgabe. Aber wenn sonst bei Weltausstellungen jedes 
Land seinen Pavillon vom besten Architekten entwerfen läßt und seine 
einheimischen Künstler zur Ausschmückung heranzieht, unabhängig 
von dem was im nächsten Pavillon des Nachbarlandes gezeigt wird, 
so war es diesmal die Aufgabe, eine fortlaufende Geschichte zu er- 
zählen, die Vergangenheit, Gegenwart und wahrscheinliche Zukunft 
Großbritanniens. Und davon abgesehen sollte jeder Pavillor auch 
äußerlich angeben, was er innen zu erzählen hat. So ist der Kohlen- 
pavillon eine riesenhafte stilisierte Kohlenpyramide, der See- und 
Schiffspavillon mit Teilwänden und leeren, unbedeckten Flächen und 
Räumen, die eine seltsame Spannung mit den stehenden Wänden 
ergeben, offen für Wind, Wetter und große im Bau befindliche Schiffe 
(deren rotes Eisenskelett sich leuchtend abhebt von der riesenhaften 
Blaupause, die als Hintergrund verwertet wurde), der Pavillon der geo- 
logischen Entwicklung des Landes ist ein dunkles, höhlenartiges Ge- 
bäude und der jetzt schon berühmte „Dom der Entdeckungen" hat 
eigentlich, mit einer flachen Aluminiumkuppel, die weit über die 
Wände herausragt und von schrägen, schlanken Eisenpfeilern ge- 
tragen wird, die Form eines „flying Saucers", der mysteriösen, flachen 
Scheibe, die man immer wieder in allen Teilen der Welt durch die 
Luft fliegen sieht. 

Es ist klar, daß die Aufgabe, diese von außen so verschiedenen archi- 
tektonischen Formen in ein einheitliches Ganzes zu verbinden, keine 
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leichte war, aber ich finde, daß sie durchaus geglückt ist. Die verbin- 
denden Faktoren sind zum Teil die Wandmalereien, innen und außen, 
die Skulpturen, die Themse und die vielen Springbrunnen und Teiche, 
Blumen, Bäume; alles das trägt dazu bei, ein farbiges, einheitliches 
Bild zu geben. — An Skulpturen ist alles da, von der naturalistischen 
goldenen Bronzefigur Epsteins, über alle Schattierungen der repräsen- 
tativen Auffassung zur monumentalen Gruppe Charoux’ und den ganz 
abstrakten Gruppen von Barbara Hepworth und Henry Moore. An 
Wandmalereien vor allem die schöne, schwarzweiße, abstrakte von 
Victor Pasmore, ein großer John Piper, Graham Sutherland, kalt, 
schwefelgelb und spitzig, Topolskis riesenhaftes „Commonwealth' 
Fresko, John Minton, überhaupt alles was Namen hat, größere und 
kleinere, berühmte und bekannte Namen, aber auch gänzlich unbe- 
kannte. Es gibt Wanddekorationen aus Steinchen, aus Fossilien, 
Muscheln, Mosaiks, großen Stickereien, ein 30 m langer, gewebter 
Wandbehang, es gibt jedes Material, und alles, oder beinahe alles ist 
neuartig, aufregend und stimulierend. 
Und das Interessanteste ist, daß dieses Land, das man sonst nur als 
nüchtern kennt, sich in einer Orgie der Kunst befindet. Jedes kleine 
Dorf hat seine berühmten Choraufführungen (in denen die Engländer 
groß sind), es gibt unwahrscheinlich viel Musik und Theater, Wander- 
ausstellungen auf Schiffen, wissenschaftliche Ausstellungen, Farbe 
und Bilder und Bücher, Vergangenheit und Gegenwart in allem und 
jedem und die Zukunft, zwar mit Fragezeichen, aber doch geahnt, als 
etwas Neues mit neuen Formen, 
Zum Schluß möchte ich noch den schönen und zum Teil feierlichen 
Pavillon „Der Löwe und das Einhorn" erwähnen. Diese beiden Wap- 
pentiere Englands stehen da, groß, stilisiert und aus — Stroh gemacht. 
Sie reichen sich zutraulich die Hände und über ihnen schwebt ein 
Spruch:: 

Wir sind der Löwe und das Einhorn, 

Zwillingssymbole des britischen Charakters, 

Ich Löwe, geb ihm den Realismus und die Stärke 

Und ich Einhorn, die Unabhängigkeit und Phantasie. 


Hoch oben unter der hohen Decke des Gebäudes schweben Hunderte 
von weißen Tauben und in der Mitte steht eine riesenhafte und feier- 
liche Doppelfigur, in faltenreichen roten und schwarzen Stoffen und 
mit den Allongeperücken der höchsten englischen Richter. Die Figur 
des englischen Rechts. Das Schwert ist da und darunter die „Magna 
Charta‘, das Dokument, das im Jahre 1215 dem Individuum die persön- 
liche Freiheit garantierte und dessen Inhalt der Boden ist, aus dem 
alles in diesem Lande wächst, die Freiheit und die Unabhängigkeit, 
die Stärke und die Phantasie, die Fähigkeit, sich selbst nicht immer 
ernst zu nehmen. Und alles das zusammen gibt den britischen Cha- 
rakter, über den ein Spruch sagt: 


Englisch kann man beinahe überall verstehen, 
Die Engländer beinahe nirgends. 


Und ist es nicht unverständlich, wenn dieses Volk mit seinem seit 
700 Jahren wohlgepflegten konservativen Individualismus plötzlich 
in einen Kollektivaufschwung ausbricht, sich an Farbe, Form, Musik 
und Experiment erfreut, als ob es nicht eigentlich verpflichtet wäre, 
nüchtern, realistisch und puritanisch zu sein. Aber wenn man hier 
lebt, so freut man sich an dieser plötzlichen, niegeahnten Über- 
raschung und sagt mit dem Volksmund, leicht spöttisch aber doch mit 
einer gewissen Bewunderung: „Bless their hearts." 

M. Hoffer, London 


SEORG EHRLICH 
Hof der Columbia-University, New York 
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ONOFRIO MARTINELLI 


DER ZEICHNER HEINZ BATTKE 


Wenn der Expressionismus im malerischen Werke Battkes eine grund- 
legende Voraussetzung und eine „Konstante" bildete, die in der an- 
geborenen Eigenart seiner nordischen Natur wurzelt — und überdies 
den annehmbarsten Weg aus dem rationalen Gerüst eines nur for- 
malistischen Aufbaues bot — so bezeichnen die graphischen Arbeiten, 
die uns der Künstler heute als neuesten Aspekt seines Schaffens 
und als bedeutsamen Beleg seiner jüngsten Erfahrungen zeigt, eine 
bereicherte Veränderung, eine höhere Stufe der Entwicklung seines 
inneren Seins — obwohl sie die Mittel jener ersten ausdrucksstarken 
Richtung beibehalten haben. 

Wenn die gegenwärtige geistige Einstellung Battkes auf Grund der 
neuen Bildinhalte und der Verwirklichung besonderer Entwicklungen 
und Verfahren ins „Schubfach einer bestimmten Richtung eingeord- 
net‘ oder auf Grund eines engeren Zusammenhanges irgendeiner 
Bewegung zugeteilt werden sollte, so müßte man von einem Surrealis- 
mus sprechen, der unter den Voraussetzungen und mit den Mitteln 
expressionistischer Kultur ins Werk gesetzt wird. (Als Analogie 
wäre etwa an den Expressionismus eines Kokoschka zu denken, der 
sich der Terminologie impressionistischer Sprache bedient.) 
Einem solchen Vergleiche haftet freilich um so mehr der Mangel zu 
großer Verallgemeinerung an, je weniger die Arbeit Battkes von den 
uns bekannten Verfahren und Musterbildern abhängt. Der Künstler 
hat sich weder — wie so manch anderer — dem „Automatismus" ver- 
schrieben, noch unterwirft er sich blindlings der Herrschaft der Traum- 
gesichte, um deren graphische Umgestaltung zu versuchen. Er lebt 
seiner Bildung gemäß, aber er liebt es dennoch, sich beim Schöpfungs- 
akte als natürlicher und unverfälschter Mensch zu geben, und wenn 
er in seiner Vision auch bei der Dialektik der archaischen und irratio- 
nalen Sprache des Unbewußten beharrt, so will er uns doch vor allem 
den Grund seiner geheimsten Erregungen enthüllen, indem er sie in 
begreifbare Zeichen übersetzt. Was nun andererseits die sprach- 
liche und konzeptionelle Unterlage expressionistischer Ordnung 
in seinem Werke anlangt, so ist da nichts, das den Charakter jener 
anarchischen, wirren Ergüsse trüge, denen er mangels wirklicher 
Werte zumeist nicht gelingt, mehr als nur psychologisches oder litera- 
risches Interesse zu erwecken. 

Es ist nicht ohne besondere Bedeutung, daß eine Wandlung der Kon- 
zeption und Realisierung wie jene, weiche die letzte Periode des 
Künstlers auszeichnet, durch die abstrakte Umformung der Zeich- 
nung herbeigeführt worden ist: Die gegenwärtige Abkehr von der 
Farbe als Hilfsfunktion, die Wahl des monochromen Bleies muß man 
wohl als Anzeichen eines geistig notwendigen Verzichts auf zu ge- 
fällige und zu bewußte Verlockungen deuten — als Sinn einer ge- 
sammelteren Innerlichkeit, und als Weg der besonderen Wirkungs- 
weise des Surrealen. Der Dialektik reiner Zeichnung — bei welcher der 
durchsichtige oder zerteilende „Fadenschuß" linearer Entwickelung 
mit den magischen Raumandeutungen der Gründe und der weißen 
Unterbrechungen des Blattes abwechselt — gelingt es durch die Un- 
mittelbarkeit der Niederschrift in besonderem Maße, den geheimen 
Lyrismus und die Atmosphäre des Irrealen der Vision auszudrücken. 
Das Bewußtsein strebt danach, einen Urzustand der Seele freizulegen, 
der — gleichwie die alte Erde beim Ablauf einer geologischen Periode 
— von unzähligen Niederschlägen und Ablagerungen überdeckt 
wurde. Im Korrelat der sichtbaren Abstraktion wirken sich Vorgänge 
des Verdorrens, der Verknöcherung, der Kristallisation aus: Erinnern 
längst vergangener Zeiten, geometrisches Fortleben frühester Natur- 
formen. 

Eine verborgene, etwas rätselhafte Poesie wohnt selbst den wahr- 
scheinlichsten dieser Visionen inne, die das übernatürliche ins All- 
tägliche einführen (oder umgekehrt dieses in jenes) und denen auf 
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den unvorhergesehensten Umwegen die Rückkehr ins Menschliche 
gelingt. 

In die selbstvergessene Beschaulichkeit brechen oft mit barbarischer 
Kraft die Urimpulse ein; oder Sehnsucht regt sich nach dem Nimmer- 
wiederkehrenden, nach dem Fühlen, das früheren Seelenzuständen 
eigen war. 

Aus der irren Besessenheit einer Vision taucht manchmal unver- 
sehens die Zartheit einer feinfühligen Gemütswelt empor, die blasse 
Erinnerung an den geheimsten Bereich der Erfahrung, der noch nie 
dargestellten persönlichen Erlebnisse. 

Die Gegebenheiten der Wirklichkeit spielen oft nur die untergeordnete 
Rolle einfacher Zeichen, mit denen der Künstler aus der Enge der 
Zufälligkeit zu flüchten sucht. 

Von den Verfahren, die für den Surrealismus charakteristisch sind, 
hat Battke nur zwei sichtbar in seinenWerken angewandt: Die irrationale 
Raumgestaltung (die „phantastische Perspektive" A. H. Barrs) und 
die „organische Abstraktion’ (nach der Ausdrucksweise desselben 
Autors), die im Gebrauche halbabstrakter Formen besteht, welche von 
organischen Formen abgeleitet sind: Eine schematische geometri- 
sierende Gliederung setzt sich oft an die Stelle pflanzenhaft wirrer 
Formung. Was nun den Bereich des Inhaltlichen und die Eigentüm- 
lichkeit der Erzählungsform anlangt, so ist schon angedeutet worden, 
in welchem Verhältnis die Konzeptionen Battkes zu seiner traum- 
auswertenden Tätigkeit und zu den Eingebungen der „magischen 
Welt‘ stehen; die Beseelung des Unbeseelten, die Doppeldeutigkeit 
manchen Bildelementes und die eigentlichen Metamorphosen sind 
weitere Eigenheiten seiner Evokationen. 

Als letztes wäre noch jenes ungeordnete Verhalten des Irrationalen zu 
nennen, dem es durch nichts als die urtümliche Heftigkeit der In- 
stinkte gelingt, die funktionelle Logik und die „consecutio" bestimmter 
Zusammenhänge willkürlich zu verändern; in diesem vergeistigenden 
Umformen hat der Mensch, der aufhörte, dem äußeren Schein des 
physischen Universums zu trauen, eine Möglichkeit zur Wiederher- 
stellung seines inneren Gleichgewichtes, zur Behebung eines Kon- 
fliktes mit dem Unbewußten gefunden; er gibt der Lebenskraft eine 
neue Richtung — was sich in der Verwerfung eines Formalismus’ 
kundtut, der um so unannehmbarer war, je mehr er durch äußerliche 
Ablenkungen verführte. 

Battkes Umgestaltungen, die weit entfernt davon sind, etwa ein teil- 
weises Aussetzen seines Willens oder gar seiner Realisationsfähigkeit 
anzuzeigen, sind seherische Antizipationen einer neuen Form seiner 
Reife. 

Der Atmosphäre von Zauberspiel und subjektiver Vertrautheit, von 
welcher die Alchemie der raffinierten und bizarren Gründe eines Klee 
umgeben ist, setzt er seine zwischen Traum und lichtester Klarheit 
stehende Vision entgegen; der strengen Geometrisierung und den 
sprühenden astralen Konstellationen eines Kandinsky zieht er das ge- 
heimnisvoll göttliche Gesetz der Kristallbiidung vor, die Wälder aus 
Ikosaedern, die seltsamen Verknüpfungen des „opus incertum" 
manchen Mauerwerkes, die geschliffene, folgerecht gefügte „menui- 
serie", die den dürerianischen Metaphysikern so teuer war; den 
schwankenden Kurven tanzender Amöben eines Miro stellt er die 
Brechungssysteme von Spiegel oder Prismen, die Wachstumsgesetze 
der Pflanzenwelt, das Prinzip Aristotelischer Entelechie entgegen. 
In der Spannkraft einer präzisen, täuschenden, fast „technischen" 
Zeichnung, in der Empfindung leiser Tollheit, die sich aus den Fesseln 
quälend vernunftgemäßer Konstruktionen löst, in der Führung eines 
weichen oder schneidenden Striches, einer vielfach gewundenen 
oder geometrisierten Handschrift offenbart sich der Lyrismus dieser 
Zeichnungen. 
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HEINZ BATTKE, DIE ALTE UND DIE NEUE STRASSE 
(Weinspaliere an der Via Appia) 


HEINZ BATTKE, DAS FISCHGERICHT 
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V.K.JONYNAS 
zu Goethes „Belagerung von Mainz" 
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ILLUSTRATIONEN 


NEUE ZEICHNUNGEN 


VON V. K. JONYNAS 


V. K. Jonynas, der seit 1944 in Deutschland wirkende litauische Holz- 
schneider, ist für die Leser des „Kunstwerkes' kein Unbekannter. 
In Freiburg im Breisgau, wo er von 1946 bis 1950 die von ihm gegründete 
Ausländische Kunstakademie leitete, machte seine Entwicklung den 
entscheidenden Sprung: er fand den Mut zu großer, freier Form und 
opferte seinen idealisierten und poetisierten Realismus einer „Schroff- 
heit, die doch von tiefer graphischer Farbigkeit zittert und immer 
überzeugender ihren Ausdruck findet. Mit einer für ihn geradezu 
verblüffenden Freiheit illustrierte der Graphiker in den Jahren 
1947—1949 Shakespeares Tragödie „Hamlet". Die Zeichnung wurde 
stark abstrahiert und verwandelte die Welt der Erscheinungen, die 
Linie wurde nervös, manchmal sogar wild. Das Iyrische Element erfuhr 
im Schaffen des Künstlers zum erstenmal stärkere Ausprägung. Die 
besten Zeichnungen neigen zu einem „gegenstandslosen'' Symbolis- 
mus. Danach folgten die Illustrationen zum „Miguel Mafiara", einem 
dramatischen Werk des litauischen Dichters französischer Zunge 
O. V. de L.-Milosz. In diesen Zeichnungen hat der Graphiker die fie- 
bernde Inspiration ausgedrückt, jene mystische Kraft, die die Poesie 
Milosz' durchweht. Der Strich von Jonynas ist schwungvoll und doch 
wie gerafft. Die Reinheit und Geradheit des neuen stilistischen 
Gedankens erhellt sich immer stärker bei ihm und will sich auch in 
dem „Jahreslauf" des „Kunstwerkes" Nr. 1, 1950, durchsetzen. Jony- 
nas gibt sich ganz seinen neuen Eindrücken hin. Er betritt eine 
neue Bildwelt, und was er zu sagen hat, ist im Halbabstrakten seiner 
graphischen Sprache — dem Melos und dem Metrum — aufgehoben. 
Das Rhythmisch-Mathematische wird besonders unterstrichen. In 
dieser sehr sinnlichen „Mathematik' ist ehrliche Entschlossenheit. 
Zu einer Ausdrucksform, die seiner Begabung entspricht, gelangte 
Jonynas erst in den Zeichnungen, die er 1950-1951 für die umfassende 
Studie Raymond Schmittleins über Goethes „Belagerung von Mainz" 
schuf. Diese prachtvolle Publikation ist vor kurzem im Verlag für Kunst 
und Wissenschaft in Mainz erschienen. Trotz des Beaudelaireschen 
Wortes: „Ich hasse die Bewegung, die die Linien verschiebt", drückt 
sich in Jonynas’ Illustrationen die Schönheit aller Dinge am klarsten 
in der Bewegung aus; da erst erscheint sie in ihren neuen Aspekten 
und Beziehungen. Und gerade hier fand V. K. Jonynas die Gelegenheit, 
seine neuen Fähigkeiten zu offenbaren. Moderne Charakterisierungs- 
gabe, die die Gestalten durch wenige Striche und Farbflecken belebt 
und in eine geistige Sprache übersetzt, ein Emporschnellen eines ganz 
neuen Antlitzes, eines unerwarteten Lichtes aus dichterischer Welt — 
alle diese Züge finden sich zusammen. Jonynas will atemlos hin- 
schreiben, w.s er erlebt, und erscheint uns als ein fein emp- 
findender Improvisator. Figuren, Landschaftsausschnitte, Archi- 
tekturfragmente — alle diese eigenwilligen Phantasiegewächse in den 
Kompositionen des Künstlers sind integrale Bestände des Bildganzen; 
eingewoben in die Fläche, an deren Raumspannungen sie teilnehmen: 
Einzeltöne rhythmischer Totalität. 

Jonynas hat in der letzten Zeit eine Reihe von freien Folgen entworfen, 
die zeigen, mit welcher Wachheit der Künstler der übermäßigen Fülle 
seiner Gesichte Herr wird. Es wird hier der „Stierkämpfer" — eines 
dieser Blätter — gezeigt: unfehlbare Federstriche, nackte, reine Linie. 
Die raumbildende Funktion wird durch die sekundäre graphische 
Arabeske ausgedrückt. Der Graphiker gibt sich einer unverfälschten, 
ursprünglichen Anschauungskraft hin, die Erscheinung tritt in das 
Mysterium ausschließlicher Bildlogik und das Paradoxon Oscar Wildes, 
daß die Natur den Künstler nachahme und nicht der Künstler die 
Natur, wird wieder einmal lebendig. Aleksis Rannit 
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V.K.JONYNAS, STIERKÄMPFER 
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FARBLITHOGRAPHIE 


GRAPHIK UND BILD 


Kunsthändler, Fachkollegen und Sammler-Freunde bestätigen mir die 
Beobachtung, daß die einst mit viel Sorgfalt angelegte Graphikmappe, 
die Begleiterin in mancher Stunde der Besinnung, nur noch selten 
hervorgeholt und aufgeschnürt wird, die Kunstblätter, eins um das 
andere, selten mehr zur Hand genommen und im Kreise herumgereicht 
werden. Die Lupe, ehedem unerläßliches Zubehör, hat ihre Rolle 
schon längst ausgespielt. Es ist eine Tatsache, daß wir zur Graphik- 
mappe nicht mehr das ursprüngliche Verhältnis haben. 

Unrast der Zeit? Ich wehre mich gegen das viel berufene Schlagwort. 
Die Kunst bedeutet mir so viel wie eh und je, und daß die Erlebnis- 
fähigkeit nachgelassen haben solle, vermag ich nicht einzusehen. Die 
Veränderung, die ich konstatieren muß, ist ein grundsätzlicher Vor- 
gang — sie ist der Ausdruck einer Wandlung der Auffassung vom 
Wesen des Bildes, ja vom Bild überhaupt. 

Wiederentdeckung und Wertschätzung der Kunstgattung „Graphik" 
und das Bedürfnis, solche Blätter zur Hand zu halten, mit dem Kunst- 
werk sozusagen vertraulich umzugehen, zugleich aber auch der Ver- 
zicht auf die (andernorts, beim Gemälde nämlich, in den gleichen 
Jahren bis zur Übersteigerung entwickelte) Farbigkeit, waren eindeutig 
Manifestationen des Expressionismus. Schon hier zeigt sich, im Ge- 
gensatz zum zeichnerischen Stil der voraufgegangenen Kunstperio- 
den, die Tendenz zur Großflächigkeit — was die Möglichkeit einschloß, 
das graphische Blatt auch aus der Distanz anzunehmen, es an der 
Wand zu placieren, wofür der Sammler je nachdem einen oder meh- 
rere Wechselrahmen bereitstehen hatte. 

In der Tat ist dem Expressionismus von Beginn an die Neigung zum 
Wandbild eigen gewesen, was nicht zuletzt aus den vielen geplanten 
oder ausgeführten Fresko-Versuchen jener Zeit hervorgeht. Man 
braucht nur an Heckel, Kokoschka oder Muche zu denken, für die das 
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Wandbild damals gleichbedeutend mit der Verwirklichung ihres 
Kunstideals gewesen ist. Merkwürdig berührt es daher, daß die 
Graphik trotzdem alles in allem Sondergattung, daß sie auf die Nähe 
und auf die befristete, wiewohl konzentrierte Betrachtung bezogen 
geblieben ist. 

Als Sondergattung trifft sie bei weitem nicht mehr auf die Bereitschaft 
wie früher, und das ganz offenbar auch beim produzierenden Künstler, 
sofern er nicht eben Spezialist in dieser Technik ist. Kaum einer unter 
den universalen und in den verschiedenen Techniken Geübten, der 
nicht vom Schwarzweiß Abstand genommen hätte. Wer es vermag, 
modelliert sein Bild sogleich aus der Farbvorstellung: Das heißt, daß 
die Farbe heute in höherem Grade als in den vergangenen Jahrzehnten 
elementarer Teil der künstlerischen Konzeption ist, mithin, daß sie 
ein unabdinglicher Bestandteil des „idealen'' modernen Bildes ist. 
Wenn die moderne Architektur die plastischen Eigenschaften, das 
Umgrenzende und Abschließende der Wand selbst im Glasbau durch 
die Verwendung durchscheinender Materialien (etwa Gläser mit ein- 
geschmolzener Metallfolie) wieder betont, so teilt sie damit auch dem 
Bild wieder eine Funktion zu, die es vielleicht nie in diesem Maße 
gehabt hat, zur Blütezeit der Schwarzweißgraphik jedoch nanezu 
ganz eingebüßt hatte. Es ist, nach unserer heutigen Auffassung, als 
Glied des architektonischen Gebildes seine Aufgabe, die Wand durch 
seine Farbigkeit zu beleben. Es soll ein farbiger Akzent und möglichst 
ohne die Fläche zerreißende Iliusionswirkung sein. 

Dieser durch die allgemeine Kunstauffassung vorgezeichneten Be- 
stimmung kommt vielleicht mehr noch als das Ölgemälde die farbige 
Graphik entgegen, die, gemäß dem ihr eigenen Verwirklichungsgesetz, 
die „idealen“ Eigenschaften von Bild- und Fernwirkung, klarer Form, 
Flächigkeit und schließlich Schmuckkraft vereinigt. 
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Der Wechselrahmen ist jetzt nicht mehr Provisorium, nicht mehr 
Schaufenster der Mappe: Aus der ästhetisch nichtssagenden Leiste 
wurde, wo immer man es ermöglichen konnte, ein Rahmen, auser- 
‚sehen, ein „Bild' aufzunehmen. Die farbige Graphik hat als Stellver- 
treterin des Gemäldes aber auch eine nicht zu gering einzuschätzende 
soziale Funktion, insofern sie dank ihrem verhältnismäßig niederen 
Preisspiegel breiteren Schichten lebendigen Kontakt mit der Kunst 
— und zwar originaler Kunst — möglich macht. Sie wird in den kom- 
menden Jahren vermutlich immer mehr zu einem Faktor der Volks- 
erziehung werden. 

Soweit ich sehe, ist diese Chance, die zugleich eine Verpflichtung ist, 
am klarsten bisher von der in Deutschland durch die Frankfurter 
Galerie Buchheim-Militon vertretenen „Guilde internationale de 
l’amateur de gravures'‘ erkannt worden, die, nach dem gleichen 
Prinzip wie die Büchergilde Gutenberg organisiert, ihren Mitgliedern 
Originalgraphik zu einem Preis anbietet, der unter dem einer gewöhn- 
lichen Reproduktion liegt. Die Mitglieder können unter nahezu schon 
einhundert erschienenen Graphiken auswählen. 

Der überwiegende Teil der von der Graphik-Gilde herausgegebenen 
Blätter ist farbig und formal so gehalten, daß die Wirkung des auto- 
nomen Bildes, das an die Wand gehört und mit dem man in dauerndem 
Kontakt lebt, erreicht ist. In der ersten Zeit war es das Prinzip der 
Vereinigung — die in Frankreich und in der Schweiz, wo sie ihren Ur- 
sprung nahm, sogleich viele Freunde gewonnen hat, einen in seiner 
Art möglichst vielseitigen Grundstock zu schaffen, ohne deshalb in 
bezug auf die Qualität Kompromisse zu schließen. Über das Niveau 
geben am besten die Namen Auskunft: In der Frankreich-Reihe er- 
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scheinen u. a. Dufy, Dunoyer de Segonzac, Marchand, Villon, Laurens, 
Borös, Clav&, Desnoyer, Friesz, Goerg, Lhote, Lurcat, Marquet, Saint- 
Saens, Terechkovitch, van Dongen, Ernst, Gischia, Gromaire, Löger, Pig- 
non, Vieillard und Vlaminck; die Schweiz wird repräsentiert u. a. durch 
Amiet, Carigiet, Bodmer und Gimmi ; England ist durch Henry Moore und 
Hayter vertreten, Italien durch Marino Marini und Campigli, der Mexi 
kaner Rufino Tamayo und der in Paris lebende Chinese Zao-Wou-Ki 
haben mehrere Blätter beigesteuert. Arbeiten von Picasso und Matisse 
werden folgen. 

Gegenwärtig ist die Graphik-Gilde bemüht, auf der in den vergangenen 
Jahren geschaffenen Basis weiterzubauen, insbesondere Profil 
herauszuarbeiten und die künstlerische Jugend zu interessieren. Die 
erste Ausstellung in Deutschland bei Buchheim-Militon vermittelte 
ein eindrucksvolles Bild. Da die Gilde nun auch in Deutschland ihre 
Tätigkeit aufgenommen hat, wird sie bestrebt sein, sich die Mitarbeit 
führender Künstler zu sichern, daneben selbstverständlich auch junge 
Talente fördern; bereits haben Gilles und einige andere, die heute zu 
den Meistern zählen, zugesagt. 

Nichts vermißt der Künstler heute so schmerzlich wie das Gespräch 
mit dem Publikum. Unzweifelhaft liegt in der Isolierung des Schaffen- 
den, im Fehlen der Verbindung zwischen dem Produzierenden und 
dem geistigen Konsumenten ein Gefahrenmoment für die Kunst. Hier, 
im Wirken der Graphik-Gilde, sehe ich eine großartige Möglichkeit, 
solcher Gefährdung konstruktiv zu begegnen; auch dies ein Grund, 
weshalb mir die Gilde ein bedeutsames geistiges Phänomen unserer 
Zeit zu sein scheint. Hans Maria Wingler 
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Zeichnungen von Willibald Kramm 
zu Kafkas „Prozess” 


Wer Kramm und seine bisherigen Zeichnungen kennt, wird in diesen 
illustrativen Zeichnungen zu dem Roman von Franz Kafka „DerProzeß" 
eines neuen Vermögens inne: Zu der Bewegung der Linie, wenn man 
so will, zu der ihr eigenen Schönheit und zu ihrer verdichtenden Kraft 
tritt nun als Drittes ein eigenartiger Raumwert hinzu. Die unterschieds- 
lose Intensität des Striches verhängt etwas beklemmend Käfigartiges 
über das weiße Blatt. Keinerlei Schatten mildert die bestimmt um- 
rissenen Körper von Menschen und Dingen. Da keines sich in den 
graphischen Mitteln vom anderen unterscheidet, Lebendes und Totes 
in undifferenziertem Umriß gefangen sind, haftet den Räumen, in 
denen sich die gezeichneten Szenen abspielen, etwas „Angefülltes" 
an; auch da, wo sich die Handlung übersichtlich und unter wenigen 
Personen abspielt. Die Luft in diesen Räumen muß, da alles darin 
seinen gleichen Anspruch erhebt, für alles Atem gewähren. So atmet 
alles schon vorgeatmete Luft. Das bringt Menschen und Dinge in eine 
erstickende Enge, rückt sie einander nahe, unbeschadet der „frei- 
gelassenen" Stellen. — Mir will es dünken, als sei hier durchaus die 
Welt ergriffen, in dersich die Personen von Kafkas „Prozeß" bewegen: 
die zur Liebe Unfähigen, die einander nicht in brüderlicher Nähe be- 
gegnen, sondern in gleichgültigem Beieinandersein, in der Enge des 
Personlosen. Die skrupellos und kalt aus dieser Enge auszubrechen 
versuchen, um sich im noch Erstickenderen wiederzufinden. Kramm 
gehört zu jenen Künstlern, die nie rein ästhetische Zwecke mit ihren 
Werken verfolgen. Immer deutet er auf etwas hin in seinen Bildern 
und Zeichnungen, was ihm des Nachfühlens und Nachdenkens wert 
erscheint. Er registriert und stellt bloß. Aber diese Bloßstellung ist in 
einem Symbol verschlüsselt. Sie ist das gerade Gegenteil der Entklei- 
dung wie etwa in den Werken eines George Grosz. Sie ist in keinem 
Sinne aktuell, darum vielleicht auch wirksamer. — Von diesem Aspekt 
aus erklärt sich, daß Kramm sich dem Roman Kafkas zuwendet, einer 
der bedrückendsten Bloßstellungen des Menschen, die uns bekannt 
ist, die zeigt, daß es noch Nackteres gibt als Pornographie und Sexual- 
romantik. Ruth Conrads-Kühn. 
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YRJÖ LIIPOLA 


YRJÖ LIIPOLA 


DER FINNISCHE BILDHAUER YRJO LIIPOLA 


Immer wieder kann man feststellen, daß zum schönsten Erlebnis für 
den Ausländer in Finnland das Erlebnis des finnischen Menschen 
gehört. Und dies ist letzten Endes auch das Schönste, was man von 
einem Land überhaupt berichten kann. Zu solchem Erlebnis in Finn- 
land gehört die Begegnung mit dem Bildhauer Yrjö Liipola, der 
durch sein Schaffen das Gesicht der finnischen Bildhauerkunst mit- 
bestimmt und bereichert hat. 

Yrjö Liipola besitzt die typischen Eigenschaften des finnischen Men- 
schen: die innere Ruhe, die großartige Beherrschung und eine rastlose 
Energie, aber daneben ist er durch langen Auslandsaufenthalt ein 
kontinentaler Mensch und Künstler im besten Sinne geworden, ohne 
auch nur im geringsten etwas von seiner finnischen Mentalität zu 
verlieren, wohl aber vieles dazu zu gewinnen. Es ist nicht verwunder- 
lich, daß im schönen Heime Liipolas (in der nächsten Umgebung von 
Helsinki) eine erfrischende und echte Kulturatmosphäre, ein unvor- 
eingenommener, lebendiger und gesunder Geist herrscht. Hier sind 
alle Türen und Fenster weit weit nach der Welt hin geöffnet und über- 
all tritt uns ein weiter Horizont entgegen. 

InYrjö Liipolas Leben und Wirken finden wir ein Stück bestes Finnland. 


Wir sehen, wie ein Bauernsohn ganz durch eigene Kraft sich das Leben 
mit seiner künstlerischen Begabung erobern mußte, wie er es mit 
seinem ursprünglichen und gesunden Empfinden meistert und damit 
seiner Kunst die tiefe, geistige Grundlage schafft, womit er seine 
Werke erfüllen konnte. 

Yrjö Liipola hat sich nie extremen künstlerischen Strömungen ange- 
schlossen. Er war in seiner urgesunden Natur stets von jener schöpfe- 
rischen Synthese erfüllt, die ihre Aufgabe darin sieht, einen harmo- 
nischen, wahren Ausdruck zu finden. Der lebensvolle Ausdruck und 
die starke, intensive Bewegung seiner Menschen und Gruppen, die 
bildhauerische Konzeption und Komposition, das künstlerische 
Gleichgewicht zwischen der Schwere des Materials (Granit, Marmor, 
Bronze) und der vollen technischen Beherrschung der bildhaueri- 
schen Formenwelt — das sind einige charakteristische Merkmale 
seines Schaffens. 

Finnland besitzt in Yrjö Liipola einen seiner repräsentativsten Bild- 
hauer. An vjelen Orten des Landes stoßen wir auf seine Werke, die 
Ausdruck geben für die hohe künstlerische Kraft und für die noch 
weithin so unerschlossene Kulturfähigkeit Finnlands. Friedrich Ege 
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EINE VERSUNKENE KULTUR VORDERASIENS 


Als um das Jahr 2000 die wohl indogermanischen Hettiter nach 
Vorderasien vordrangen, stießen sie — wie auch die etwa gleich- 
zeitig in Mesopotamien eindringenden Mitannier und die im 12. Jahr- 
hundert v. Chr. in Nordsyrien zur Herrschaft gelangenden Aramäer — 
auf eine alte bodenständige Kultur. Durch die rasche Vermischung 
des hettitischen Stammes mit kleinasiatischem Blut lassen sich die 
Anfänge der hettitischen Kunst schwer bestimmmen. 

Eine besondere Schwierigkeit, diesen Kulturkreis im Vorderen Orient 
klar zu erfassen, liegt auch darin, daß es bis heute nicht 
gelang, die etwa seit 1200 v. Chr. auf Reliefs und Stelen vorkommende 
eigenartige Bilderschrift völlig zu deuten, Sie gleicht bei den späte- 
sten Beispielen der hettitischen Kunst der aramäischen Schrift. 
Aus der Zeit um 1800 v.Chr. gibt es in Nordsyrien, das zeitweise 
hettitisch war, einige plastische Werke, die — oberflächlich gesehen — 
ägyptischen Einfluß zeigen. Die Fortsetzung dieses kraftvollen, rohen 
Frühstils läßt sich vorläufig nur an Hand von Siegelzylindern verfolgen. 
Um 1600 v. Chr. tritt dieser Stil jedoch auch im Zentrum des Reiches 
in Chattusas, dem heutigen Boghasköj, auf. Hier fanden sich auch 
mehrere Bauwerke, darunter eine große Palastanlage, die den mittel- 
meerischen Palasttypen fremd ist. Aus der Zeit um 1400 kennen wir 
große Zyklen von Felsreliefs mit Bildern von Göttern, Königen und 
Kriegern. Genaueren Umriß gewinnt die späte Kunst der Hettiter 
besonders dank der Ausgrabungen des Freiherrn von Oppenheim, 
die sich vor allem auf zwei Ruinenhügel im Chabur-Quellgebiet 
konzentrierten: auf den Tell Halaf und den Djebelet el Beda. Das 
Quellgebiet des Chabur, des einzigen dauernd Wasser führenden 
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Nebenflusses des Euphrat, ist eine Oase inmitten einer Wüstensteppe, 
die Spuren ehemaliger starker Besiedlung aufweist. 

Die Kunst der Hettiter, wie sie sich nach den vergleichsweise spär- 
lichen Funden darstellt, ist, abgesehen von dem anfänglichen ägyp- 
tischen Einfluß und der späteren Aufnahme von assyrischen Ele- 
menten, durchaus eigenartig. Streng kubische Gesamtformen weisen 
eine schier unerschöpfliche Fülle von stilisierten realistischen Motiven 
auf. Die Steinskulptur dieses Kulturkreises ist in enger Verbindung 
mit einer Architektur entstanden, deren Material vorwiegend der 
noch heute im Orient verwendete Lehmziegel war. Die unteren 
Partien der Lehmziegelmauern wurden zum Schutz gegen Unwetter 
und Beschädigungen mit aufrechten Steinplatten, sog. Orthostaten, 
bekleidet, die man mit Darstellungen im Hochrelief versah. Auch die 
Türlaibungen schützte man mit Steinplatten, die z.T. als Rund- 
skulpturen bearbeitet sind. Sie stellen in der späteren hettitischen 
Kunst zumeist phantastische Mischwesen dar, wie wir sie zu Beginn 
des 1. Jahrtausends vor Chr. auch in Assyrien finden. Wesentlich für 
die Entwicklung des Haus- und Tempelbaues ist das „Bit Hilani" 
der Hettiter, eine Hausform, bei der die Vorderfront einen großen, 
durch massive Säulen unterbrochenen Eingang hat. 

Unsere Abbildungen zeigen Werke der hettitischen Kunst, die sich bis 
zum Krieg im Tell-Halaf-Museum, einem vom Freiherrn von Oppen- 
heim umgestalteten Fabrikgebäude in Berlin, befanden. Sie sind 
etwa zu Anfang des 1. Jahrtausends v. Chr. entstanden. Leider war 
bis zum Redaktionsschluß über das Schicksal dieser Werke keine 
Nachricht zu erhalten. 
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Notizen zu unseren Abbildungen 


1. Skorpion-Vogelmensch, einer der Hüter des Tempel-Palastes von 
Tell Halaf. Basalt. Länge 1,85 m, Höhe 1,61 m Vogelleib, löwenartige 
Brust und bärtiger Menschenkopf mit zwei Stierhörnerpaaren und 
Federkrone. Statt des Vogelschwanzes ein Skorpionschwanz. Die 
Hörner (im tlachen Relief vor die Stirn geführt) sind Zeichen der 
Göttlichkeit. 


‚Große thronende Göttin. Basalt. Höhe 1,92, Breite 0,82 m. Göttin 
Hepet von einem Felsgrab. Das Steinbild stand in einem Raum, der 
von Lehmziegelmauern hutartig überbaut war. Die Schale in der 
rechten Hand der Göttin empfängt symbolisch den befruchtenden 
Regen ihres Gemahls, des Hauptgottes Teschup. 


. Sonnenvogel. Basalt. Höhe einschl. Blattkapitell 1,84 m. Teilweise 
ergänzt. Emblem der Sonnengottheit. Nach vorn gebrachte Augen, 
damit das göttliche Tier den Menschen in seinem Bann halten kann. 
Der Vogel war wahrscheinlich auf einem viereckigen, stufenförmigen 
Sockel mit daraus sich entwickelnder 14seitiger Säule aufgesetzt. 
Gestaltung des Kopfes zeigt sich auch in assyrischen Kleinkunst- 
gegenständen. 


‚Die drei Hauptgötter vom Durchgang der Tempel-Palast- Fassade 
des Tell Halaf. Rekonstruktion. In der Mitte Teschup auf dem Stier, 
rechts Hepet auf einer Löwin, links der Sonnengott auf einem 
Löwen. 
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Zu russischen Kinderbüchern der dreißiger Jahre 

Es sind eigentlich keine Bücher, — lose dünne Hefte nur, zwölf oder 
sechzehn Seiten meist, aut schlechtem Papier, und so groß etwa wie 
die Schulhefte unserer Kinder. Aber es sind künstlerisch so eigen- 
artige und vielfach so reizvolle Schöpfungen, daß man sie nicht über- 
sehen kann. Vergeblich sucht man sie in den öffentlichen Bibliotheken 
und in den graphischen Kabinetten; nur in wissenschaftlichen Insti- 
tuten und bei einigen Sammlern findet man die wenigen Exemplare, 
die durch alle Bedrohungen hindurch gerettet werden konnten und 
die so wichtig sind zum Studium der Künstler und der Pädagogen. 
Die paar tausend Hefte, die zu uns herüberkamen — die Sammlung 
Erich Krantz, der die hier gezeigten Beispiele entnommen sind, ent- 
hielt nahezu hundert verschiedene Hefte, alle zwischen 1928 und 1931 
erschienen —, prägten bei uns für diese ganz bestimmte Art der mo- 
dernen graphischen Kunst den Begriff: „Russische Kinderbücher", 
obwohl es vorher und nachher solche ganz anderer Prägung gegeben 
hat. 

Ein Zufall führte die leichten billigen Hefte zu uns: eine Kinderbuch- 
Ausstellung 1931 in Berlin, eine einzige Gelegenheit, nie seither 


wiederholt. Damals gab es noch eine Menge privater Sammler von 
Kinderbüchern. Jeder trug eine Handvoll, das waren zwanzig, dreißig 
der Heftchen, heim. Da nahmen sie sich seltsam genug aus unter 
ihren ausländischen Nachbarn; man konnte sie wegen ihrer Schrift 
und Sprache ja nicht einmal lesen. Man wußte nicht, was darin 
stand. Man sammelte sie ihrer überraschenden Bilder wegen. Denn 


IGOR VON JACKIMOW CHINESE 


56 


KUNST IN BÜCHERN UND BÜCHER UBER KUNST 


es sind Bilderbücher, Bilderhefte, offensichtlich geschaffen von 
einer Avantgarde junger Künstler — anscheinend ein Versuch, der 
schließlich nicht forigesetzt wurde. 
Der Raum der wenigen Seiten jedes Büchleins ist bis aufs letzte aus- 
genutzt: schon auf der Rückseite der farbigen Titelseite beginnen die 
Bilder, und meist ist auch die letzte Seite noch bedruckt. Meist kein 
Umschlag, kein besonderer Innentitel — nur Farben und Bilder. Die 
knappen Texte sind meist als graphisches Element, als Farbfleck in 
die Zeichnungen eingezogen, so daß man sie ais zum Bilde gehörig 
empfindet und ihre Undeutbarkeit so wenig bewußt wird, wie die 
der Schriftzeichen auf chinesischen und japanischen Blättern. 
Die scheinbar flüchtig hingeschriebenen Zeichnungen erregen durch 
die Sicherheit der Konzentration und die Kühnheit der Farben und 
des Striches. Von der „Malerei bis zur „Kinderzeichnung‘, vom 
‚Plakat" bis zur „Konstruktionszeichnung" sind alle Möglichkeiten 
übernommen; dagegen ist der Schritt zur Fotomontage zum Vorteil 
des Künstlerischen in diesen Kinderbüchern selten gewagt. Über- 
raschend ist es, auch bei der Darstellung von technischen Dingen, von 
Bauwerken und Maschinen, Eisenbahnen und Schiffen das Graphisch- 
Malerische so meisterhaft beherrscht zu sehen. 
Fast alle hier bekannten russischen Kinderbücher sind vom Stein 
gedruckt, viele vom Künstler selbst auf den Stein gezeichnet (die 
Wiedergabe auf den farbigen Tafeln in diesem Heft erfolgte aus tech- 
nischen Gründen nicht in Steindruck, sondern als Autotypien). Sie 
haben die lebendige Wirkung des Originals, man spürt noch die Hand 
und die künstlerische Absicht ihres Schöpfers. 
Jedes Heftchen ist in seiner Auffassung und Darstellungsweise vom 
andern vörschieden, und doch verkörpern sie einen gemeinsamen 
Stil. Sie sind Erzeugnisse eines Staatsverlags, nach ideologischen 
und pädagogischen Grundsätzen und Erfahrungen gestaltet, von 
Fachleuten angeregt und geprüft und in Auflagen von zehn- bis 
fünfzigtausend Exemplaren zu Pfennigpreisen vertrieben. 
Es ist sichtlich eine völlige Abwendung vom herkömmlichen russischen 
Bilderbuch beabsichtigt und namentlich vom europäischen, dem 
damals schon seit Jahren der Zugang zum Büchermarkt des Landes 
verwehrt war. So ist auch kein Vergleich mit andern europäischen 
Kinderbüchern möglich; die russischen bilden einen besonderen Typ. 
Keine Märchenwelt, keine Könige und Prinzessinnen, keine Gespen- 
ster und Wunder, — der Alltag ist das beherrschende Thema fast 
all dieser Hefte: Was aus Holz gemacht wird, Die Tiere im Zoo, Unser 
Gemüsegarten, Kennst du dein Spielzeug?, Gestern und Heute, 
Raubvögel, — das sind ein paar Titel; andere Hefte handeln von 
Schiffahrt, von Verkehrsmitteln überhaupt, vom Handwerkszeug, von 
Sport und Beschäftigungsspielen, von allerlei Tieren, von den Fort- 
schritten der Technik — und nicht wenige natürlich dienen der poli- 
tischen Erziehung des Kindes, schildern geschichtliche Ereignisse, 
Krieg, Revolution, Klassenkampf. Sie alle zusammen sollten dem 
Kinde frühzeitig ein Bild der Wirklichkeit vermitteln, ihm seinen Platz 
in der Welt zeigen, in die es hineingeboren war. 
So viel im einzelnen gegen den breit angelegten Versuch einzu- 
wenden sein könnte, so reich ist die Fülle der künstlerischen, erziehe- 
rischen und verlegerischen Anregungen: wie auf beschränktem 
Raum, fast ausschließlich in einer knappen, flüssigen Bildersprache, 
auf Texte nahezu verzichtend, dem Kinde im ersten Lesealter wich- 
tige Zusammenhänge des Lebens gezeigt und Einsichten vermittelt 
werden, — allein schon dieser Versuch macht die losen dünnen Heft- 
chen bemerkenswert. 
Der kühne Vorstoß moderner Graphik in das reizvollste Gebiet der 
Buchkunst, in das Reich der Kinderbücher, hat trotz seiner Intensität 
in dieser Art keine Nachfolge gefunden, Auch in Rußland hat sich 
jedoch die herkömmliche Illustrationsweise wieder durchgesetzt. 
Friedrich Böer 
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Zeichnung von W. Ermolaewa 


Aus: A. Wedensky, Heldentat des Pioniers Motschin (1931) 
(Umfang: 12 S.; Aufl.: 30000; Preis: 50 Kop.) 
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Cem» negen» ocamaamr Tlapunt Bepcansckne BoÄcKa. OHn paccTasınn 
Ma XONMaAx MH OÖCTPpenuBamT ropoa. ne caaertcna. 

Ho s npoßöpancn OH AaeT NNATHOM: Cıopa, 
snech Mmecro. Bepcanpupt Bopsannch Tlapnm. 


Zeichnung von P. Kondratjew 


Aus: Ipatow, Pariser Kommune (1931) 
(Umfang: 12 $.; Aufl.: 25 000; Preis: 25 Kop.) 
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Exann pe6rra 
Mepmn. 
Exann peönrta 
N3 Hemn. 
Exann pe6nra 
Na Pocrosa, 
Tam6osa, 
Banawosa. 


Mponeramrt noesna, 
Mponeramr ropona. 

B none—none nauwyT, 
Moeanam pykamH MaluyT. 
noe3a HAT 

Ha CNÄT. 


Zeichnung von T. Glebowa 
Aus: K. Wysokowsky, Wir reisten (1930) 
(Umfang: 12 S.; Aufl.: 50 000; Preis: 30 Kop.) 
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Zeichnung von D. Gorlow 


Aus: Zoologischer Garten (1931) 
(Umfang: 12 S.; Aufl.: 50 000; Preis: 22 Kop.) 
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BUCHER ZUR KUNSTDER ANTIKE 


Carl Blümel, Der Hermes eines Praxiteles, 73 Seiten mit 37 Abbil- 
dungen im Text, Woldemar Klein Verlag, Baden-Baden, 1948, 


Der Verfasser, Bildhauer und Kenner der antiken Plastik von inter- 
nationalem Ruf, hat ein gewichtiges Wort zu sprechen in den zahl- 
reichen Stimmen zur Frage der kunstgeschichtlichen Einordnung und 
Datierung der wohl bekanntesten antiken Plastik: des am 8. 5. 1877 im 
Hera-Tempel zu Olympia gefundenen Hermes mit dem Dionysos- 
knäblein auf dem Arm. 


Von folgendem Tatbestand ist auszugehen. Pausanias, der belesene 
Perieget Griechenlands aus dem 2. Jahrhundert n. Chr., erwähnt in 
seiner „Beschreibung von Griechenland" V, 17, 3: „Später weihte 
man auch anderes in das Heraion, einen Hermes aus Marmor, er trägt 
den kleinen Dionysos, die Kunst ist die des Praxiteles." Und nun hatte 
man diese Statue, gut erhalten, tatsächlich im Heraion gefunden, in 
ungestörter Fall-Lage in zahllose Ziegel-Fragmente eingebettet. Was 
Wunder, daß ein Jubel durch die wissenschaftliche Welt ging: ein 
griechisches Original mit vorzüglich erhaltener Oberfläche aus pari- 
schem Marmor, ein Werk des großen Praxiteles aus dem 4. Jahrhun- 
dert v. Chr.! Aber schon im Ausgrabungsjahr, wenige Tage nach der 
Auffindung, äußerte der Leiter der Ausgrabungen, Gustav Hirschfeld, 
in einem von C. Blümel in seinem Buch erstmalig veröffentlichten 
Brief Zweifel: jawohl, das Heräion war durch den Fund des Hermes 
sicher identifiziert, aber die Statue selbst? Warum ist bei der sonst 
ausgezeichnet und mit letzter Feinheit gearbeiteten Oberfläche die 
Hinterseite der Statue vernachlässigt, das Haar gebohrt und roh 
gelassen, überhaupt die Ausführung so unterschiedlich? Solche 
Mängel bei Werken des Praxiteles? 


C. Blümel führt uns mit sicherer Hand durch die Vielfalt der wissen- 
schaftlichen und dichterischen Äußerungen über die Statue vom 
Entdeckungsjahr bis heute. Vom jauchzenden Lob für das herrliche 
praxitelische Original bis zur nüchtern-sachlichen Kritik mit dem Ur- 
teil: römische Kopie reicht die Skala der Meinungen, die bald auch 
Kompromisse zuließen. Ein Beweis, daß man noch nicht auf dem 
richtigen Weg war. Wie oft pflegte auch hier der Wunsch der Vater 
des Gedankens zu sein. Daher neigte die Schulmeinung dazu, das 
Fragezeichen wegzulassen und an die große Unbekannte, den Hermes, 
andere Unbekannte als praxitelische Schöpfungen anzureihen. Aber 
— mit Unbekanntem läßt sich Unbekanntes nicht beweisen. 


In dieses Dilemma greift nun Blümel ein und führt uns von Stufe zu 
Stufe näher an die entscheidenden Probleme heran, so, daß man von 
der Lektüre nicht mehr los kommt, hat man einmal begonnen. 


Das Buch ist strengste, kritische Forschung, klar und sachlich in der 
Sprache, objektiv und zu keiner einseitigen Meinung verführend in der 
Darstellung. Es liest sich spannend wie ein Roman und ist doch viel 
mehr: eine Fundgrube der Belehrung und des Wissens, aus der Praxis 
der glücklichen Verbindung von Künstlertum und Wissenschaft 
für die Praxis. An diesem Buch darf vor allem auch kein ausubender 
Künstler vorbeigehen, aber auch keiner, der die Kunst mehr liebt als 
nur schöne Worte. Das Buch ersetzt eine Bibliothek von Schriften zu 
diesem Thema. Alle wichtigen Zitate sind abgedruckt, alle wichtigen 
Abbildungen einschließlich des Vergleichsmaterials gegeben. Das 
Buch ist selber ein Kunstwerk geworden — wenn man bedenkt, wie 
aus einem Dickicht von Meinungen in logischer Folge das eigene Er- 
gebnis groß und klar dasteht. So sollten Bücher beschaffen sein: daß 
sie einem der Benutzung der früheren Forschungen geradezu ent- 
heben. Nicht zuletzt gebührt dem verdienten Verlag unser aller Dank 
für die mustergültige Ausstattung und den erschwinglichen Preis für 
ein Werk solchen Wertes. 


Was beanstandet C. Blümel an der Statue des Hermes? 


Der Hermes läßt sich nicht in die griechische Bildhauertechnik des 
4, und auch nicht des 3. Jahrhunderts v. Chr. einordnen. Der grie- 


chische Bildhauer geht von vier Seiten an seinen Block heran und 
zieht, stets in einem ganzen Arbeitsgang um die Plastik herumgehend, 
Schicht für Schicht mit immer feineren Werkzeugen ab. Die Statue 
bleibt in jedem Stadium ein Ganzes und ist von Stufe zu Stufe mehr 
im Umriß erkennbar. Als Werkzeug wird der Spitzmeißel benutzt, der 
senkrecht zum Stein angesetzt den Marmor prellt und stumpf macht. 
Vom 2. Jahrhundert v. Chr. ab haben die Griechen die bei den Römern 
beliebte Technik erstmals angewandt, einzelne Seiten der Figur ge- 
sondert vom Ganzen auszuarbeiten. Das war möglich durch Meßver- 
fahren, die im abgekürzten Weg ein Modell in den Stein übertragen 
ließen. Da war man nicht mehr auf die ständige Korrektur am Gesamt- 
umriß angewiesen. Zu dieser veräußerlichten Technik paßt, daß der 
Marmor nicht mehr geprellt, sondern gerade lichtdurchlässig gelassen 
wird und am Schluß eine weiße, glänzende, porzellanartige Politur 
erhält. Der Hermes aus Olympia ist in dieser, seit dem 2. Jahrhundert 
v. Chr. angewandten Technik zu Hause. a) Die Rückseite der Statue 
ist unfertig geblieben eben weil die Figur nicht in einem jeweils ganz 
herumgehenden Arbeitsgang bis zur letzten gleichmäßigen Vollen- 
dung geführt wurde. Ähnlich ist die sorglose Behandlung des Rückens 
der Statue eines thronenden Zeus aus Pergamon vom 2. Jahrhundert 
v. Chr. b) Die Baumstammstütze am Hermes wäre bei einer rundum 
erfolgten Arbeit eher ein Hindernis als ein Vorteil gewesen, zumal 
sie beim Hermes unnötig und hinten roh gelassen ist. Der Grieche 
kennt bis zum 3. Jahrhundert v. Chr. Stützen nur ausnahmsweise und 
da, wo sie unbedingt erforderlich sind. c) Die kleine Querstütze an der 
linken Hüfte des Hermes läßt sich im Griechischen frühestens in einer 
Statue eines Pseudoathleten aus Delos vom Anfang des 1. Jahrhun- 
derts v. Chr. nachweisen. d) Die weiß-glänzende, porzellanartige 
Oberfläche des Hermes findet sich ähnlich erst am thronenden Zeus 
aus Pergamon vom 2. Jahrhundert v. Chr, e) Das Sfumato der unklar 
ineinanderfließenden Flächen der Statue gibt es im 4. Jahrhundert v. 
Chr. nicht. Beweis: datierte Reliefs. f) Die raffinierte Oberflächenbe- 
handıung, z. B. der Effekt des rauhen, gebohrten Haares am Kopfe des 
Hermes im Vergleich zur glänzend-fein polierten Haut, kommt frühe- 
stens im 2. Jahrhundert v. Chr. auf Statuen aus Delos vor. g) In der 
technischen Durchführung deckt sich mit dem Kopf des Hermes fast 
vollständig ein jugendlicher, männlicher, lebensgroßer Kopf parischen 
Marmors aus Pergamon, 2. Jahrhundert v. Chr. h) Der Mantel des 
Hermes mit seiner raffinierten Behandlung der Oberfläche, die die 
Illusion eines dicken, gefütterten Wollstoffes erwecken soll, ist im 
4. Jahrhundert v. Chr. ohne Beispiel. Ähnlich die Statue des Kleomenes 
im Louvre zu Paris aus dem 1. Jahrhundert v. Chr. i) Zu dem einzig 
sicheren Originalwerk des Praxiteles des 4. Jahrhunderts v. Chr., den 
Reliefs der Basis von Mantinea, hat die Statue des Hermes keine Ver- 
bindung. k) Die im Heraion zu Olympia wiedergefundenen Reste der 
Basis der Hermes-Statue lassen sich auf Srund der Profile ins 2. Jahr- 
hundert v. Chr. datieren. 


Danach gehört der Hermes von Olympia nicht ins 4., sondern frühe- 
stens ins 2. Jahrhundert v. Chr., Ja, die Basis und die Verwandtschaft 
des Hermes mit pergamenischen Arbeiten des 2. Jahrhunderts v. Chr. 
befürworten nicht nur das 2. Jahrhunderts v. Chr., sondern einen per- 
gamenischen Kunstler des 2. Jahrhunderts v. Chr. als Schöpfer der 
Statue. Hinzu kommt, daß wir nicht nur inschriftlich Signaturen eines 
Praxiteles aus dem 1., 2., 3. und 4. Jahrhundert v. Chr. kennen, sondern 
auch zwei Inschriftbasen mit dem Namen Praxiteles aus Pergamon 
erhalten haben, die dem 2. Jahrhundert v. Chr. entstammen. Die 
letzte Frage: Der Hermes Original eines Praxiteles des 2. Jahrhunderts 
v. Chr., vielleicht aus Pergamon oder — Kopie des 2. Jahrhunderts 
v.Chr.nach einem Original des Praxiteles des 4. Jahrhunderts v Chr. 
beantwortet C. Blümel ebenso überzeugend. Der Kopf des Hermes 
schließt sich, wenn ich auch nicht sagen möchte an den myronischen 
Kopf eines Athleten in München an, so doch sicher an mehr myroni- 
sche Köpfe vom Anfang des 4. Jahrhunderts v. Chr. Der Hermes von 
Olympia hat mit praxitelischen Vorbildern nichts zu tun, ist das Werk 
eines Praxiteles des 2. Jahrhunderts v. Chr. 


Dem ausführlichen Literaturverzeichnis würde ich gern nachtragen: 
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K. Schefold, Pro Arte 4, 1945, 245 ff.; Americ. Journ. of Archaeol., 
1937, 321, 615; die Aufsätze von A. W. Byvanck über die Kunst des 


4, Jahrhunderts v. Chr. im Bulletin s’Gravenhage, Juni 1943 und folg. 


Reinhard Herbig, Pan. Der griechische Bocksgott. Versuch einer 


Monographie. Klostermann Frankfurt/M. 1949. 99 Seiten, 40 Tafeln. 
Götter in ihrem Wesen und in ihrer Gestalt nachzuzeichnen, ist seit 

jer Zeit ein Anliegen der klassischen Archä ) lieser Be 
wegung ist das Herbigsche Buch als ein wichtiger Beitrag zu verste- 
hen. Freilich bleibt die Betrachtung nicht nur im engeren Bereich der 
antiken Welt, sie greift, hierin aus dem Thema die Konsequenz 
ziehend, weit über diesen zeitlichen und örtlichen Rahmen hinaus 
und schließt alle die Zeugnisse ein, die bis in die Gegenwart die stets 
lebendige Nähe dieses Naturgottes bekunden. Reiches Quellenmate- 
rial steht dem Verfasser dabei zu Gebote, das in der erforderlichen 
Sauberkeit und methodischen Unanfechtbarkeit kritisch sichtend 
verwertet wird. Wenn uns Nachgeboren: auch immer die begleiten- 
den Umstände beim Werden und Wesen d jriechischen Bocks- 
gottes unver ch bleiben werden, so hat es der Verfasser doch 
verstanden, allen Konturen seiner Gestalt ıchzufahren und uns 


diesen stets wesenden Gott nahezubringen. Felix Eckstein 


Ernst Buschor, Die frühgriechischen Jünglinge. München Pieper. 
160 Seiten, 180 Abbildunger 


Ernst Buschor greift mit diesem Buche ein zentrales Thema der ar- 

haischen Epoche Griechenland auf, von dessen Fruchtbarkeit und 
Bedeutung zahllose Statuen Zeugnis geben. Es ist der stehende 


kte Jungling, der mit reich geordnetem Haar aufgerichtet in die 
Erscheinung tritt. Mit reichem Bildmaterial ausgerüstet skizziert 
E. Buschor die einzelnen Phas Jie i 
chischen Landschaften wetteifernd teilnehmen. Durch die einfache 
und überaus starke Sprache Buschors wird der Betrachter jedesmal 


; Prozessi an dem alle grie- 


unmittelbar vor die Monumente geführt, mit ihrem Wesen vertraut 
gemacht. Wenn auch die eigentliche Aufgabe und Bedeutung dieser 
Plastiken nicht evident wurde — dazu ist das Erscheinungsbild zu 
variiert —, so hat doch E. Buschor Geburt, Blühen und Auslaufen 
dieses plastischen Typus mit dem Maß an kritischer Ferne und intui- 
tiver Nähe geschildert, das einem spätgeborenen Betrachter zu Ge- 
bote steht. Felix Eckstein 


Ernst Buschor. Das Hellenistische Bildnis. Munchen C. H. Beck- 
sche Verlagsbuchhandlung. 71 Seiten, 62 Abbildungen. 

Vom gleichen Verfasser stammt ein Versuch, mit einer groß angelegten 
Skizze den Ablauf eines weiteren Stückes griechischer Plastikge- 
schichte zu schildern, das mit der Zeit Alexander des Großen anhebt 
und im Umkreis der augusteischen Hofkunst einen späten Kulmina- 
tionspunkt und Auslauf hat. Das Buch ist eigentlich weniger zum Le- 
sen geeignet und gedacht, sondern eher zum Nacharbeiten und wird 
mit seiner Fülle von scharfen Beobachtungen fur die kommende Zeit 
vielerlei Anregung bieten; von den zur Diskussion gestellten großen 
Entwicklungslinien, die das römische Porträt nahtlos an das griechi- 
sche anheften, ganz zu schweigen Felix Eckstein 
106. Winckelmannsprogramm der archäologischen Gesellschaft 
zu Berlin. 1950. Wilhelm Kraiker. Das Kentaurenbild des Zeuxis 

Die schöne, nun schon über hundert Jahre geübte Sitte, an dem 
Geburtstag Winckelmanns, dem Begrunder der klassisch 


gie als Wissenschaft, neue wissenschaftliche Ergebnisse in Form eines 


Programms herauszugeben, hat durch die Nachkriegszeit nur eine 
4 

kurze Unterbre 
dem Kriege, be 


\ diesem Programm, dem dritten nach 


er ein altes Anliegen der Archäologie, 
die Rekonstruktion eines einst bluhenden Kunstzweiges der antiken 


Welt, der Wandmalerei. Obwohl von diesen Gemälden kein Quadratzoll 


98 


im Original erhalten ist und nur antıke Beschreibungen von ihnen 
existieren, wurde in immer neuen Ansätzen bisher der Versuch unter- 
nommen, über Farbe, Perspektive und Wirkung dieser antiken Ge- 
mälde etwas zu erfahren. Aber im Gegensatz zu den früheren Versu- 
chen beschränkt sich der Verfasser auf einen Maler und damit auf ein: 
Zeit, die allerdings wieder von weitreichender Fruchtbarkeit ist. Das 
in einer ausführlichen Beschreibung Lukians uns bekannte Gemälde 
des im ausgehenden 5. und beginnenden 4. Jahrhundert arbeitende: 
Malers Zeuxis erfährt eine gründliche Interpretation, die deutlich die 
epochale Leistung dieses Malers offenbart. Felix Eckstein 


Ernst Homann-Wedeking, Die Anfänge der griechischen Groß- 
plastik. Gebr. Mann Berlin. 1951. 163 Seiten, 65 Abbildungen 


Schon seit langem fehlte eine zusammenfassende Darstellung, die die 
Vorgänge bei der Geburt der griechischen Plastik näher beleuchten 
sollte. Der junge Frankfurter Archäologe legt sie nun als Frucht einer 
jahrelangen Beschäftigung vor. Ausgedehnte Reisen, große Museums 
kenntnisse kommen ihm dabei zu Hilfe, den unklaren Formenablaut 
genauer zu umreißen. Der Zeit der Großplastik geht eıne Zeitperiode 
voraus, die im Grunde eigentlich unplastisch war. Statuetten und figur 
liche Terrakotten zeugen davon. So ist es eigentlich dann nur ein 
Wunder zu nennen, wenn in der Mitte des 7. Jahrhunderts mit einem 
Male Großplastik auftaucht und wiederum gleich in monumentaler 


Größe. Der Verfasser versucht unter Berücksichtigung aller plastischen 
Erzeugnisse — hier greift er weit über den von Buschor in seinen Früh- 
griechischen Jünglingen gesteckten Rahmen hinaus — den Anteil 
der einzelnen Landschaften gegeneinander abzuwägen, um auf 
formanalytischem Wege dem Phänomen dieser Geburt nahezukom- 
men. 65 Abbildungen begleiten einen Text, der viele wesentliche 
Beobachtungen in sich birgt und auf die weitere Diskussion großen 
Einfluß nehmen wird. Felix Eckstein 


Herbert Koch, Römische Kunst. 2. erw. Auflage. Weimar, Hermann 
Böhlaus Nachf. 1949, 


Der Autor dieser kurzgefaßten Geschichte der römischen Kunst 
ist sich der, man kann wohl sagen, unlösbaren Schwierigkeiten voll 
bewußt, die sich heute noch seiner Aufgabe entgegenstellen. Wäh 
rend die uns erhaltenen Werke der griechischen Antike von der Form 
her begriffen und genossen werden können, ist das Verständnis, 
vor allem der römischen Bildwerke, an die heute noch höchst lücken- 
hafte und weiten Kreisen fernliegende Kenntnis der höchst kompli- 
zierten religiösen, politischen, historischen und rechtlichen Grund- 
lagen der römischen Gesellschaft gebunden. Ohne die Vertrautheit 
mit diesen Dingen bleiben aber Form und Bildgehalt zum großen Teil 
unbegreiflich und Mißverständnissen um so mehr ausgesetzt, als der 
Betrachter sich kaum jemals dem irreführenden und von einer fal- 
schen Basis ausgehenden Vergleich mit griechischen Kunstwerken zu 
entziehen vermag. Aber auch dort, wo die römische Kunst wie in der 
Architektur durch die absolute Form wirkt, wird das Verständnis er- 
schwert durch den Übergangscharakter der sowohl der reinen Form 
als auch ihrem sehr wesentlichen symbolischen Gehalt anhaftet. 
Dieser Übergangscharakter zeigt sich im beständigen Ringen mit dem 
erdrückenden griechischen Erbe, von dem sich vor allem die römische 
Bildungsschicht nur sehr schwer zu lösen vermag. Die schöpferische 
Leistung des Römischen beruht aber in der unmittelbaren Formung 
des Raumes, der nun zögernd, aber schließlich mit unwiderstehlicher 
Gewalt an die Stelle der griechischen Formung des Körperlichen, 
also auch an die Stelle der plastischen Bildung der Architektur tritt 
Das hat Koch schon in der ersten Auflage seines ausgezeichneten 
Buchleins erkannt, und es war diese richtige, von Winckelmann bereits 
vorweggenommene Erkenntnis, die ihn dazu bewogen hat, die For- 
mung gewaltiger Innenräume (Thermen, Paläste und Gerichtshallen) 
in den Mittelpunkt seiner Zusammenfassung zu stellen. Sein gedräng- 
ter Versuch gibt daher nicht nur eine klare historische Übersicht der 
vorhandenen Monumente, sondern er betont zugleich auch Eigenart 
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und Ziele des Schöpferischen im Römischen, das sich dem Grie- 
chischen in der Kraft und Bedeutung seiner Konzeption durchaus 
ebenbürtig zur Seite stellt. Zeugnis dafür ist die sich immer mehr 
durchsetzende Erkenntnis, daß in erster Linie nicht der Orient, 
wie Strzygowski nachweisen wollte, sondern Rom als Voraussetzung 
jener gewaltigen, die Verbindung mit dem Transzendenten symboli- 
sierenden Raumschöpfungen angesehen werden muß, die bis ins 
18. Jahrhundert die Grundlage des schöpferischen Wesens im Abend- 
lande geblieben sind. G.v.K. 


Karl Knappe, Das Gesetz heißt Wand — der Ausweg Plastik. 
Gedanken zur Kunst unserer Zeit. Nach Briefen zusammengestellt 
und herausgegeben von Helmut Beck, mit einem Geleitwort von Otto 
Bartning. 112 S., 21 Abb., KG Stuttgarter Verlag, kart. DM 8.80. 

Diese Gedanken sind Bekenntnisse eines Bildhauers, sind ein Be- 
kenntnis zur „Wand" als einer an der Materie, ihrem Geist und ihren 
Gesetzen gewonnenen Erfahrung. In der stetigen, eindringlichen 
Wiederholung des Grundgedankens eine fast religiös zu nennende 
Außerung. Viel, sehr viel Fragwürdiges und einige allzu absolute 
Urteile erschweren das Mitgehen. Und leider hat man manchmal das 
unangenehme Gefühl, theoretische Patentlösungen vorgesetzt zu 
bekommen; nicht nur, weil die beigefügten Abbildungen von Werken 
Karl Knappes nicht zu überzeugen vermögen. Dennoch sind die in 
diesen Briefauszügen angeschnittenen Probleme dringlich genug, 
um von allen, die es angeht, von „Bildhauern‘“ und „Plastikern", ernst- 
haft diskutiert zu werden. uc, 


Franz Roh, Otto Baum (Verlag Günther Neske, Pfullingen, vorm. 
Otto Reichl). 

Vom Umschlag grüßt uns das Elefantenmal aus der Reichsgarten- 
schau, und die wirkungssichere Photographie beweist wohl auch 
jedem begeisterungsfähigen Laien, daß hier eine neue Möglichkeit 
der Monumentalskulptur gefunden wurde. Fast ließe sich das Gesamt- 
werk dieses Bildhauers, das in vielen Tafeln übersichtlich vor uns 
ausgebreitet wird, auf diese Formel bringen: er habe das Monumen- 
tale als den Ursprung echter Bildhauerkunst neu für sich und uns 
entdeckt. Gemeint ist eine Bildhauerei, die sich soweit wie möglich 
von impressionistischem Modellieren entfernt und, wie einst die 
ägyptische, auch auf kleine Formate die Gesetze des ragenden Mahn- 
mals anwendet, das die Zeit überdauert. 

Der dreisprachig gegebene, sehr instruktive Text enthält im ersten 
Teil einige knappe deutende Bemerkungen zu den einzelnen Werken: 
von den Bildnissen, die stets über das Abbildhafte hinaus ins Sinnbild- 
hafte wachsen, über die Menschen- und Tiergestalten, Gleichnisse 
der Erdgebundenheit und zugleich der kosmischen Durchdringung 
in kubischen Großformen, bergenden Höhlungen, schwingenden Um- 
rissen, — bis hin zu den „gegenstandslosen" Werken, die durch die 
Tat beweisen, daß ein Bildhauer dinghaft gestalten kann, ohne Dinge 
darzustellen, und den inneren Menschen versichtbaren, auch ohne 
den äußeren Menschen nachzubilden. 

Im zweiten Teil seines Textes unternimmt es der Autor, den Künstler 
vor den Hintergrund der Zeit zu stellen. In prägnanter Skizzierung wird 
das Gesamtbild der modernen Bildhauerkunst mit allen ihren gegen- 
sätzlichen Bestrebungen entrollt und die Einsicht in das Besondere 
der Werke Baums durch Vergleich mit dem, was ihm wesensverwandt 
und dem, was ihm wesensfremd ist, gefördert. 

Es wird klar, daß der prinzipielle Gegensatz von Abstraktion und Ein- 
fühlung, den Worringer konstruieren wollte, bei einem Künstler wie 
Baum seine Gültigkeit verliert (wie auch bei manchen andern, z. B. 
schon bei einem Franz Marc). Für Baum steht — wie für Marc — am 
Anfang die liebende Versenkung in die Kreatur, heiße sie nun Mensch, 


KARL KNAPPE 
PORTRÄT MAX LIEBERMANN 


Tier oder Pflanze. Aber gerade die Intensität dieser Liebe führt aus 
dem Einmalig-Einzeinen, das an der Oberfläche liegt, in die tieferen 
elementaren Gemeinsamkeiten allen Daseins und damit zu Gestal- 
tungen, die immer weniger individuell bedingt sind und immer mehr 
ihre Bedeutsamkeit in sich selbst haben: vom Abbildlichen zum Ur- 
bildlichen, von der gegenständlichen Darstellung zur reinen gegen- 
standslosen Form. Kurt Leonhard 


dell’Antonio, Verhältnisiehre und plastische Anatomie 
des menschlichen Körpers, mit einer Anleitung zum figürlichen 
Gestalten, mit 142 Zeichnungen. Aegis-Verlag, UlmjDonau. 

Mit diesem nun in der fünften Auflage erschienen Buch gelangt eine 
Anatomie-Fibel wieder in die Hand des Künstlers oder Kunstschulers, 
die sich schon lange durch ihre leichte Auffaßbarkeit viele Freunde 
gewonnen hat. Die Nebeneinanderstellung von Knochenbau-, Muskel- 
und Aktzeichnung ist ebenso vorteilhaft wie Zehntel-Einteilung des 
stehenden Menschen, die sofort ein maßstäbliches Ablesen der je- 
weiligen Längen erlaubt. 


Michelangelo, Die Skulpturen, Gesamtausgabe. Hrg. und Vor- 
wort: Ludwig Goldscheider. Phaidon-Verlag, London, 2. Auflage 1950. 
Das Tafelwerk ist nur dem Namen nach eine zweite Auflage des vor 
10 Jahren erschienenen Bandes. Fast die Hälfte der Bildtafeln wurde 
nach neuen und besseren Aufnahmen hergestellt. Den einleitenden 
Abriß von Michelangelos Leben und Werk ersetzt in der neuen Auflage 
eine „Geschichte seines Ruhmes in den letzten 4 Jahrhunderten. — 
Der Phaidon-Verlag hat sich nach 12jährigem Exil nun wieder auch 
in Deutschland niedergelassen. 
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Hubert Schrade, Der verborgene Gott. W. Kohlhammer Ver- 
lag, Stuttgart. 

Nicht dem Wort, sondern dem Bild gebührt die Priorität in der Mensch- 
heitsgeschichte. Ausgehend von der Überzeugung, daß eine Ge- 
schichte vom Wesen und von der Macht des Bildes nicht weniger be- 
deutsam sein könnte als eine Geschichte des Wortes, der Idee, will der 
Freiburger Kunsthistoriker Schrade in seinem Werk „Der verborgene 
Gott'' einen Beitrag liefern zu der Wesens- und Wirkungsgeschichte 
des Bildes. Der durchaus nicht allgemeine Glaube an die Anschau- 
barkeit Gottes hat zwar nicht notwendig die Bildwerdung Gottes zur 
Folge, wohl aber setzt diese ihn voraus: „Anschauungswille, Bildwesen 
und lebendige Religiosität erscheinen in unlöslichem, in schicksals- 
haftem Zusammenhange miteinander zu stehen‘, schreibt Schrade. 
Die alten Völker — Babylonier und Ägypter — glaubten an die Wirklich- 
keit des Lebens im Bilde — „Beleber‘' oder „am Leben Erhaltenden" 
nennen die Ägypter den Bildhauer. Der Bildattentäter gilt als Mörder, 
denn das Bild ist der Doppelgänger des Abgebildeten. Dem Bild wird 
— besonders in Ägypten — todüberwindende Kraft zugeschrieben. 
„Das Bild entrechtet den Tod", lautet eine glückliche Formulierung 
Schrades. Eine fast ebenso große Rolle wie das Bild spielt in den 
vorderasiatischen Religionen das heilige Ding, das Symbol, z. B. die 
Lade bei den Israliten.Jahwe bleibt ein im Symbol verborcrener, über dem 
Symbol sichtbarer Gott. In dem Verbot des Deuteronomium („Daß ihr 
euch nicht frevelhafterweise ein Gottesbild in Gestalt irgendeines 
Standbildes verfertigt...") geht es nicht um die Kunst, sondern um 
den Gott im Bilde. Kunst als solche zu sehen und zu werten, gehört 
nicht zu den Möglichkeiten der Frühzeit. Nicht ästhetischer Wahn, 
sondern magischer Ort war das Verhältnis zum Bilde, und Abbilden 
ein magischer Vorgang. Der immer wieder auftretende !konoklasmus 
wurzelt in der magischen Bedeutung des Bildes. Am eingehendsten 
schildert Schrade die Entwicklung der Gottvorstellung bei den Israeli- 
ten, wo „die zunehmende Strenge in der Verurteilung des Gottesbildes 
ihre Entsprechung in der wachsenden Furcht vor dem Gottschauen 
findet‘‘. Von Gestaltnähe zur Gestaltferne oder Gestaltauflösung ver- 
läuft die Entwicklung, „allein nicht Ergriffenheit im Geiste sucht die 
sinnliche Anschauung als eine bedingte zu überwinden, sondern der 
Schrecken der Gottesangst steigert die Furcht vor der Anschauung 
zum Außersten",. In den endzeitlichen Wirrnissen des spätantiken 
Judentums findet zugleich mit der Erscheinung des „Menschen- 
sohnes'' die Ausrottung aller Götterbilder und alles Götzendienstes 
statt, nachdem Völker und Reiche gestürzt worden sind. Ein Stein 
zerschlägt in dem grandiosen Gesicht des Propheten Daniel eine ge- 
waltig große und mächtige Statue. Dieser Stein wird zu einem riesigen 
Berge und „füllt die ganze Erde". „Der zum Berge werdende Stein, 
der das Bild der Weltreiche zerschlägt", schreibt Schrade, „ist der ins 
Ungeheure gesteigerte Ausdruck eines Glaubens, den die Gottesfurcht 
nicht aus ihrer bildvernichtenden Banngewalt verläßt." 

White, Anne Terry, Versunkene Kulturen. Verlag Gerd Hatie, 
Stuttgart 1949, 

€. W.Ceram, Gölter, Gräber und Gelehrte. Roman der Archäo- 
logie, Rowohlt-Verlag, Hamburg 1949. 

Fast gleichzeitig erschienen in Deutschland zwei Bücher, die vor: den 
Entdeckungen und Abenteuern der Archäologen erzähien. Die Ame- 
rikanerin Anne Terry White schrieb das eine, das andere ein noch 
junger deutscher Schriftsteller, dessen fremdartig klingender Nom 
de guerre Ceram aus der Umkehrung des bürgerlichen Namen Marec 
entstand. Den zeitlichen Vorrang besitzt das amerikanische Buch, 
das im Original „Lost Worlds" heißt und in®Amerika in kürzester Zeit 
viele Auflagen erlebte. InCerams Hände geriet es, als er sein Buch fast 
abgeschlossen hatte. Sein Vorbild war Paul Kruäf, der mit seinen 
„Mikrobenjägern' (1927) den wissenschaftlichen Tatsachenroman ge- 
schaffen hatte. Nach dem Beispiel de Kruifs will auch Ceram das 
romanhafte Element nur aus der „Ordnung“ der Fakten gewinnen 
und der Tatsache den Vorrang lassen. Beide Autoren, White wie 
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Ceram, haben den Stoff, der, wie Anne Terry White hervorhebt, 
„den Reiz der Detektivgeschichte, den Zauber eines Zusammensetz- 
spiels'' besitzt, mit großem erzählerischem Geschick behandelt, aber 
der Deutsche hat der amerikanischen Vorläuferin allen Wind aus den 
Segeln genommen. Warum? Vielleicht auch, weil er dem Bedürfnis 
nach solider gründlicher Belehrung durch Daten, Überblicke, Literatur- 
hinweise, Zeittafeln und Register besser entgegenkam. 


Egon Friedell, Kulturgeschichte Griechenlands. VerlagC.H. Beck, 
München 1949. 

Egon Friedell, diese einmalige Mischung aus Buffonerie und Gelehr- 
samkeit, hat sich bereits in seiner vielgelesenen „Kulturgeschichte 
der Neuzeit‘ (vom Verlag C. H. Beck neuerdings in der 23. bis 27. Auf- 
lage herausgebracht) als amüsanter und geistvoller Polyhistor er- 
wiesen. In seinem Nachlaß fand sich das Manuskript einer „Kulturge- 
schichte Griechenlands‘, die er gerade vollendet hatte, bevor er sich 
beim Einmarsch der Nazis in Wien aus dem Fenster seiner hochge- 
legenen Wohnung auf die Straße stürzte. Zusammen mit der 1937 er- 
schienenen und jetzt neuaufgelegten „Kulturgeschichte Agyptens 
und des alten Orients’ sollte es eine „Kulturgeschichte des Alter- 
tums (Leben und Legende der vorchristlichen Seele)" bilden. Frie- 
dells farbige und lebendige Darstellung ist das beste Antidot gegen 
den Widerwillen, den uns die Gymnasialjahre gegen das klassische 
Griechentum eingeflößt haben. Sie gründet sich auf die Erkenntnisse 
Backofens, Rohdes, Burckhardts und Nietzsches und zerstört die 
Legende von der griechischen Heiterkeit, über die schon Nietzsche 
nurmehr ironisch gesprochen hat. 


Kurt Lange, Charakterköpfe der Weltgeschichte. Munzbild- 
nisse aus zwei Jahrtausanden. R. Piper und Co., Verlag, München. 

Die auf 88 Tafeln abgebildeten antiken und mittelalterlichen Münzen 
bieten dem historisch interessierten Betrachter ein Anschauungs- 
material, das seine Kenntnisse vermehrt und seine Phantasie anregt. 
Sie befriedigen unser Bedürfnis, die großen Weltbeweger und -gestal- 
ter in effigie kennenzulernen, und entzücken uns zugleich durch 
ihre künstlerische Qualität. Kurt Lange, ein ausgezeichneter Numis- 
matiker, ist auch ein Meister in der schwierigen Kunst, die meist sehr 
kleinen Münzen (Höhendurchmesser ungefähr 20—30 mm) aufzuneh- 
men und durch vielfache Vergrößerung bildlich zu erschließen. Der 
einleitende Text, in schöner, oft dichterisch bewegter Sprache ge- 
schrieben, wird trotz seiner Knappheit dem Stoff in seiner ganzen 
Bedeutungsfülle gerecht. Die Buchausstattung ist mustergültig. 


Paul Ortwin Rave, Das geistige Deutschland im Bildnis. Das 
Jahrhundert Goethes. Verlag des Druckhauses Tempelhof, Berlin. 
Dieses corpus imaginum umfaßt die geistigen Persönlichkeiten im 
Jahrhundert Goethes: es beginnt mit Johann Christoph Gottsched 
(1700—1766) und schließt mit August Kopisch (1799—1853). Unter den 
383 Frauen und Männer befinden sich Dichter, Künstler, Musiker, 
Philosophen (unter diesen auch der „Philosoph von Sanssouci"),Ge- 
lehrte, Forscher, Pädagogen. Herangezogen wurden Gemälde, Skulp- 
turen, Zeichnungen und Stiche. So entstand ein Bilderbuch, das zu- 
gleich ein lexigrafisches Nachschlagwerk ist. In der ausgezeichneten 
Einleitung behandelt Rave die Themen „Geistesgeschichte und Bild- 
niskunst", „Über das Sammeln von Bildnissen', „Über Bildniswerke", 
„Über den Rang von Bildnissen", „Innere Form der Bildnisreihe" 
und „Physiognomik und Kunstwerk". 


Paul Ortwin Rave, Kunstdiktatur im Dritten Reich. Verlag 
Gebr. Mann, Hamburg 1949. 

Der totalitäre Einparteienstaat sieht in der Kunst ein Politikum und 
behandelt den Künstler als Befehlsempfänger. Was in der Kunst 
seinen politischen Zwecken und Ideologien widerstrebte, diskreditierte 
der Nationalsozialismus mit dem Schmähwort: Entartung, das der 
jüdische Journalist Max Nordau, ein Anhänger Lombrosos, zuerst 
gegen die moderne Kunst als Waffe gebraucht hat (in seinem zwei- 
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bändigen Werk „Entartung‘, erschienen 1892 im Verlag Carl Dunker, 
Berlin). Präraphaeliten, Symbolisten, Tolstoi, Richard Wagner, Maeter- 
link u. a. verunglimpfte er als „Entartete‘, weil sie mit seiner platt- 
rationalistischen Kunstauffassung nicht in Einklang zu bringen waren, 
Was Hitler und seine Helfershelfer unter entartet verstanden, umfaßte 
alle modernen Richtungen seit dem Impressionismus. Hauptaktionen 
der Hitlerkampagne waren: die Ausstellung „Entartete Kunst" Mün- 
chen, Sommer 1937, die Versteigerung „Gemälde und Plastiken moder- 


ner Meister aus Deutschen Museen", die am 30. Juni 1939 in Luzern 
stattfand, und die Verbrennung von 1004 Ölgemälden und Bildwerken 
sowie 3825 Aquarellen, Zeichnungen und Graphiken im Hofe der 
Berliner Hauptfeuerwehrwache. Der materielle und ideelle Schaden, 
den Hitlers Ikonoklasmus dem deutschen Volke zugefügt hat, ist 
unermeßlich. Kein Kunstfreund wird Rayes auf genaue Angaben ge- 
stützte Darstellung ohne schmerzliche Empörung lesen können. 
Leopold Zahn 
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Neuere französische und deutsche Bildhauerkunst 


Am Anfang des zwangzigsten Jahrhunderts begann Aristide Maillol 
seine ersten Figuren zu formen und fortschreitend ein plastisches 
Werk zu entwickeln, das „keine Metamorphosen, wohl aber Über- 
raschungen“ enthält, und auf das sich heute fast jeder Bildhauer, sei 
er nun klassizistisch oder „abstrakt‘ orientiert, bezieht. Dieser große 
Formerneuerer stand im Mittelpunkt eines Vortrags über neuere iran- 
zösische und deutsche Bildhauerkunst, den Frau Dr. U. Binder-Hagel- 
stange in der Freiburger Universität hielt, und der an Hand von gut 
gewählten Lichtbildern den Stil dieses ursprünglichen Malers ent- 
wickelte aus der Begegnung mit Bildern von Gauguin und Renoir 
und dem ererbten provenzalischen Gefühl für die große Form. Seine 
weise beschränkte, harmonische Welt wurde als ein neuer naiver 
Anfang dem Skeptizismus Rodins und der Skulptur des neunzehnten 
Jahrhunderts gegenübergestellt, Denkmälern, die ein Äußerstes an 
Psychologie, aber auch ein Ende bedeuten — seine plastische mit 
deren rein optischer Realität verglichen. In Bild und Wort wies der 
Vortrag auch Maillols souveränes Verhältnis zur Antike nach, sowie 
seine epochemachende Bevorzugung des strengen Stils vor den 
Werken des Praxiteles. Maillols formklärender Einfluß auf die deut- 
schen Bildhauer sei groß gewesen, doch hätten diese ihre bedeutend- 
sten Leistungen im Gegensatz zu ihm im Grabmal erreicht. So anders- 
artig die Skulptur von Lehmbruck, Barlach und Käthe Kollwitz auch 
sei, im Zurückfinden zur großen, einfachen Form lägen entscheidende 
Gemeinsamkeiten. E.E. 


HANS GERDES KINDERPORTRÄT 
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WALTER LINCK TRAURIGES PFERD 


Der Schweizer Bildhauer Walter Linck 


gehört zu jenen kurz nach 1900 Geborenen, deren künstlerisches 
Schaffen sich erst heute durchzusetzen beginnt. Er studierte 1921— 35 
in der Staatlichen Akademie in Berlin, verbrachte dann wechselnd 
Jahre in Bern und Paris. Der Künstler arbeitet heute in seiner Heimat- 
stadt Bern. Ausstellungen: 1948 Kunstsalon Wolfsberg, Zürich; 
1950 Stedeliik Museum Amsterdam, Museum Eindhoven, Kunsthalle 
Bern. Seine Werke zeichnen sich durch eine Physiognomie aus, die die 
ganze Gestalt ergreift und sich des Tieres (Cheval triste) wie der 
toten Dinge bemächtigt und sie einer allgemeinen Metamorphose 
unterwirft (A. R.). 


Kölner Domfensterwettbewerb 


Die Stadt Köln stiftete im Jubiläumsjahr ihres Domes 1948 ein Glas- 
fenster für das Nordquerschiff des Domes. Im vorigen Jahr beauftragte 
sie die Kölner Glasmaler Jakob Berwanger, Georg Meistermann, 
Wilhelm Teuwen und den in Amsterdam wirkenden Heinrich Campen- 
donk, einen Entwurf für das Fenster zu schaffen. Auf sechs großen 
Fensterbahnen sollten die Figuren der Propheten Jesaias, Jeremias 
und Michäas und die biblischen Frauen Eva, Judith und Esther und 
im Couronnement kleinere biblische Szenen oder Symbole dargestellt 
werden. Die Jury, bestehend aus Vertretern der Stadtverwaltung, 
Stadtvertretung, des Metropolitankapitels und der Kunst konnte sich 
damals nicht entschließen, einen Entwurf zur Ausführung zu empfeh- 
len. Die Stadt veranstaltete deshalb noch einmal einen offenen Wett- 
bewerb, um nun so einen Entwurf für diesen zur Zeit wohl wesent- 
lichsten glasmalerischen Auftrag in Europa zu erlangen. Am Wett- 
bewerb beteiligten sich 73 Künstler, darunter allein sechs aus der Ost- 
zone und zwei aus Österreich — aber unter den eingereichten Arbeiten 
fand sich wieder keine, die jene große Aufgabe vollendet löste. Dennoch 
wurden die ausgesetzten Preise in Höhe von 4000.— DM verteilt. Die 
Jury sprach den Malern Prof. Carl Crodel (Halle/Saale, jetzt München), 
Wilhelm Geyer (Ulm) und Vincenz Pieper (Münster) je 1000.— DM, 
Jakob Berwanger (Köln) 600.— DM und Alois Stettner (Koblenz- 
Pfaffendorf) 400.— DM zu. Über die Ausführung des Fensters entschei- 
det jetzt das Domkapitel. he 
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A.E.BRINCKMANN ZUM 70. GEBURTSTAG 


Als Albert Erich Brinckmann, der am 4. September 1951 das 70. Lebens- 
jahr vollendete, vor einigen Monaten zu Ohren kam, daß er — was ja 
nur eine Selbstverständlichkeit war — in der traditionellen Weise 
durch eine Festschrift Würdigung und Dank erfahren sollte, hat er 
sehr entschieden gebeten, von einem Vorhaben abzusehen, das, wie 
er meinte, in der geistigen und sozialen Situation unserer Zeit nicht 
mehr sinnvoll ist. Ich halte dafür, daß sich dieser große Forscher und 
nicht minder bedeutende Publizist und akademische Lehrer, dessen 
mithin hervorragendste Tugend in viereinhalb Jahrzehnten seines 
Wirkens die Offenheit für das Neue, Werdende, der unbestechliche 
Blick für die Konturen des Gegenwärtigen und seine Zusammenhänge 
mit dem Vergangenen gewesen ist, der eigenen — für die moderne 
Kunstwissenschaft in mancher Hinsicht grundlegenden — Leistung 
kaum besser würdig erweisen konnte als durch den Verzicht auf eine 
Ehrung, die ihm unter den gegebenen Voraussetzungen unwesentlich 
zu scheint sein. 

Ich erinnere mich dankbar, wie er in seinen Kollegs, auf Exkursionen 
oder im privaten Beisammensein die Fäden zwischen Vergangenheit 
und Gegenwart zu knüpfen wußte, wie er uns Studenten — selbst 
ganz und gar ein Gegenwärtiger, Moderner — die Kunst als ein Ge- 
bilde geschichtlich-lebensvollen Werdens und Sichwandelns er- 
fahren ließ, wovon auch die in jenen Jahren verfemten Werke der 
Zeitgenossen bis hin zu Picasso oder Gromaire nicht ausgenommen 
waren; ja, wie er mit bewunderungswürdigem persönlichem Mut sich 
in aller Öffentlichkeit zu diesen Meistern bekannte. 

Brinckmann hat sich als Emeritus bei Kriegsende in sein Kölner 
Helm zurückgezogen, um hier frei von den akademischen Bindungen 
seiner publizistischen Arbeit zu leben. Der Publizistik hatte er schon 
die ersten Jahre nach Studium und Promotion bei Heinrich Wölfflin 
gewidmet. Im Zentrum seines wissenschaftlichen Suchens standen 
damals historische Forschungen, aber auch praktische Beiträge zur 
Stadtbaukunst, die durch ihn (der übrigens einen bedeutenden Archi- 
tekten und Stadtbaumeister zum Vater hatte) das im 19, Jahrhundert 
verlorene Format wo nicht geradezu zurückgewonnen, SO doch als 
Ziel allen Bauens postuliert hat. Die Bebauungspläne für Cöthen und 
die in kurzem Abstand seit 1908 erschierenen Bücher „Platz und 
Monument", „Deutsche Stadtbaukunst in der Vergangenheit‘, „Stadt- 
baukunst des 18. Jahrhunderts“ und schließlich „Stadtbaukunst'”, 
worin er aus historischen Einsichten (etwa in die Rolle des optischen 
Maßstabs) sowie technischen und soziolc gischen Überlegungen die 
Summe gezogen hat, sind die Stationen dieses gegen 1920 abgeschlos- 
senen Schaffensabschnitts; die nach diesem Krieg erneut bestätigte 
Ernennung zum Ehrenmitglied der Londoner Town Planning Institute 
ist das die bis heute fortstrahlenden Wirkungen von Brinckmanns 
Leistung beweisende Zeichen äußerer Anerkennung. 

Als in das Wesen der architektonischen Konzeption zutiefst Einge- 
weihter hat sich Brinckmann 1910 an der Technischen Hochschule 
in Aachen habilitiert; bereits 1912 holte man ihn als außerordentlichen 
Professor an die Technische Hochschule in Karlsruhe, deren Ruf 
vor allem auf ihrer vorzüglichen Architektur-Abteilung gründete. Hier 
hat sich in Brinckmann denn freilich die erste fundamentale Wand- 
lung vollzogen, die ihn — woran die ehrenvolle Berufung zum Heraus- 
geber des von Fritz Burger begonnenen „Handbuchs der Kunst- 
wissenschaft" vielleicht nicht ganz unbeteiligt gewesen ist — die 
europäische Kunstgeschichte in neuem Aspekt sehen und damit ein 
neues Arbeitsfeld gewinnen ließ: Auch in diesem Fall Pionier, hat er 
die bis dahin vernachlässigte Barockplastik erschlossen; die Ent- 
deckung mehrerer erstklassiger Meister, die ein Geringerer wahr- 
scheinlich in einer Reihe von Monographien ausgemünzt hätte, war 
dabei sozusagen Nebenprodukt. Brinckmann hat sich damit begnügt, 
das kunstgeschichtliche Geschehen in seinen „Süddeutschen Bronze- 
bildhauern" und dem im Zusammenhang des „Handbuchs“ heraus- 


gegebenen monumentalen Band „Barockplastik zu umreißen, zu 
deuten und zu werten. 

Der neuen wissenschaftlichen Konzeption entsprach zeitlich die Be- 
rufung auf den Lehrstuhl für Kunstgeschichte an der Universität 
Rostock, der bereits nach zwei Jahren — 1921 — eine weitere nach 
Köln folgte, wo er während eines höchst fruchtbaren Jahrzehnts 
Ordinarius und Institutsdirektor gewesen ist. In den Beginn dieser 
Phase, bevor sich Brinckmanns Wissenschaftsbild ins Europäische 
ausweitete, fällt das in „Plastik und Raurn" und „Spätwerke großer 
Meister" fixierte, für seine innere Entwicklung zweifellos sehr wesent- 
liche Intermezzo der Beschäftigung mit der Psychologie von Kunst 
und Künstler. 

Jetzt vermochte ihm aus seinem Bekenntnis zur „Baukunst des 17. und 
18. Jahrhunderts in den romanischen Ländern‘ (wie er den entspre- 
chenden Handbuch-Band 1915 nannte) eine Verpflichtung zu erwach- 
sen, unter der sich sein gesamtes Streben neu geprägt und gesteigert 
hat. Die bislang ungeklärten Grundlagen der französischen und 
deutschen Kunst des 18. Jahrhunderts sondierend, entdeckte er 
nicht nur hier eine ungeahnte Fülle, sondern ein von der früheren For- 
schung übersehenes Gebiet der — wie es schien so gut ausgeleuch- 
teten — italienischen Kunst: Die Kunst Piemonts und Savoyens ist 
erst durch Brinckmann, den dafür mit der Verleihung des höchsten 
italienischen Ordens Ausgezeichneten, zu einem festen Bestandteil 
unseres kunstgeschichtlichen Erbes geworden. 

Noch während er mit seinen Arbeiten an „Theatrum novum Piedi- 
montii"' und den in „Von Guarino Guarini bis Balthasar Neumann" 
später knapp formulierten Deduktionen beschäftigt war, erreichte ihn 
1931 die Berufung als Ordinarius an das kunstgeschichtliche Institut 
der Berliner Universität; weitere Höhepunkte in dieser an Ehrungen 
so reichen Laufbahn sollten nun noch dieWahl zum Vizepräsidenten 
des internationalen Kunsthistorikerverbandes und die Ernennung 
zum Ritter der Ehrenlegion bezeichnen. 

So nimmt es schließlich nicht Wunder, daß der Europäer Brinckmann 
als einer der ersten Universitätsprofessoren in der 1935 ausgespro- 
chenen „Versetzung‘ nach Frankfurt die Mißgunst dar neuen Macht- 
haber zu spüren bekam, denen er ja zutiefst verdächtig sein mußte, 
Die Jahre kurz vor und kurz nach dieser „Versetzung“ sind die vielleicht 
bedeutsamste Peripetie, auf der, indes die im „Geist der Nationen" 
1938 niedergelegte großartige Synthese sich vorbereitete, einige 
wiederholt aufgelegte monographische sowie die Kunst des Rokoko 
zusammenfassende Werke entstanden sind: „Albrecht Dürers Land- 
schaftsaquarelle", „Landschaften deutscher Romantiker'' und „Six- 
tina-Köpfe" sind als Bildbände im Verlag Woldemar Klein erschienen, 
die „Kunst des Rokoko‘ kam als Teil der Propyläen-Kunstgeschichte 
heraus. Daneben als hervorragende wissenschaftliche Leistungen 
„Filippo Juvarra — Disegni" und (zuletzt, 1943) eine Huldigung an 
den Genius Watteaus. 

Der 1948 (also nach zehn Jahren) schon zum vierten Male aufgelegte 
„Geist der Nationen‘ und was alles sich folgerichtig an ihn anschließt 
— der „Geist im Wandel" betitelte Rechenschaftsbericht, „Europageist 
und Europäer", „Europäische Humanitas'' und die von Brinckmann 
edierte Reihe „Geistiges Europa" (mit einigen eigenen Beiträgen) — ist 
Extrakt der Lebensarbeit eines Gelehrten, der das Fachwissen auf all- 
gemein-kulturelle und philosophische Plattform erhoben hat. Hier 
wird mun unternommen, das Bild der abendländischen Kunstge- 
schichte als gewachsene Einheit zu begreifen, deren verschiedene 
nationale Anteile wohl besondere Akzente gesetzt und in Geben und 
Nehmen zu dem gemeinschaftlichen Werden (wie Brinckmann im 
einzelnen nachweist) beigetragen haben, die jedoch nicht ohne Ver- 
lust der geistigen Totalität (und damit ihres Anspruchs, lebendiges 
Gebilde zu sein) voneinander isoliert werden können. H. M. Wingler. 
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AUS DEM NOTIZBUCH DER REDAKTION 


Adolf Mahr, zuletzt Professor in Bonn, ist im Alter von 64 Jahren 
gestorben. Professor Mahr hat sich durch die keltischen Ausgrabungen 
in Irland einen Namen gemacht. 1936 wurde er Direktor des Irischen 
Nationalmuseums in Dublin. 

Rolf Cavael, Garmisch-Partenkirchen, ist nach einem großen Ver- 
kaufserfolg bei einer internationalen Auktion moderner Kunst zu 
einer Kollektiv-Ausstellung nach Kopenhagen eingeladen worden. 
Cavael, von dem in Heft 8/9-1950 zwei Arbeiten veröffentlicht wurden, 
gehört zu den Altmeistern der abstrakten Malerei in Deutschland. 
Professor Willi Baumeister erhielt den 1. Preis im Plakatwett- 
bewerb für die Ausstellung „Deutscher Künstlerbund 1951" (1.8. bis 
1.10. in Berlin). Den zweiten und dritten Preis erhielten Alexander 
Camaro und Hann Trier. 

Die ‚„Woensampresse'', Werkgemeinschaft Deutscher Graphiker, 
geht nunmehr ins 18. Werkjahr. Für den angegliederten Freundes- 
kreis erschien die Mappe „Junge deutsche Graphik‘ mit Arbeiten 
aufstrebender Nachwuchskräfte. Auskunft erteilt die Geschäfts- 
stelle Wuppertal-Vohwinkel, Westring 184 

Kunst und Bergbau. Die „Vereinigung der Freunde von Kunst und 
Kultur im Bergbau" zeigte im Bochumer Bergbau-Museum eine Aus- 
stellung zeitgenössischer deutscher Künstler, die sich um eine künst- 
lerische Gestaltung der Arbeitswelt an der Ruhr bemühen. Gleich- 
zeitig erschien ein Doppelheft der von der Vereinigung herausge- 
gebenen Zeitschrift „Der Anschnitt‘, die das Thema „Bergbau und 
Kunst‘ im gleichen Sinne wie die Ausstellung behandelt. Erstaunlich 
ist, daß nur wenige Künstler sich um eine neue Erfassung und Gestal- 
tung dieses Themenkreises bemuhen 

Der Aufbruch der Jenenser Studenten, ein verloren geglaubtes 
Hauptwerk Hodlers, wurde von der DDR der Stadt Zürich für die große 
Hodler-Ausstellung ausgeliehen. Das Wandbild war seit 1929 nicht 
mehr zugänglich. 

Max-Beckm g in München. Bis Ende 
Juli wurden im „Haus der Kunst‘ in München 177 Gemälde des Ende 
1950 verstorbenen Malers gezeigt, die einen Überblick über seine 
Entwicklung von 1899 bis zu seinem Tode geben. Diese bisher umfang- 
reichste Beckmann-Ausstellung in Deutschland geht im Anschluß 
an München nach Berlin, wo sie im Charlottenburger Schloß gezeigt 
werden wird. Eine Würdigung der Ausstellung bringt das Kunstwerk 
in Heft 3/1951. 
Handzeich gen des 16.-19. Jahrhunderts werden bis Oktober 
in Konstanz gezeigt. Es handelt sich um 146 Nummern der Sammlung 
Brandes, Kopenhagen, die 1907 der Stadt Konstanz testamentarisch 
vermacht und nun zum ersten Male der Öffentlichkeit zugänglich 
gemacht wurde. Diese erste Auswahl zeigt Blätter von Altdorfer, 
Baldung Grien, Brueghel, Rembrandt, Ostade, Terborch, Claude 
Lorrain, Raffael, del Sarto, Dürer u.a. 

Eine Ikonen-Ausstellung in Göttingen wird z. Z. von Universität 
und Stadt vorbereitet. Sie soll im November in den Räumen der Uni- 
versitäts-Kunstsammlung eröffnet werden. Den Grundstock der Aus- 
stellung bilden Leihgaben aus deutschem Privatbesitz. Für die Vor- 
arbeiten konnte der bekannte Ikonensammler Dr. Wendt, Hannover, 
gewonnen werden. 

‘ Niedersächsischer Kunstwettbewerb. Der erste Preisträger des 
vom niedersächsischen Kultusminister Richard Voigt ausgeschrie- 
benen Wettbewerbs „Junge Kunst in Niedersachsen" ist der Maler 
Heinrich Malkowsky Hannover, (1500.— DM.) Der zweite Preis (1200.— 
DM) wurde an den Maler Adrian von der Ende vergeben. 

Der Domnickpreis in Höhe von 1000.— DM wurde dem Augsburger 
Maler Karl Kurz zugesprochen. Den zweiten Preis erhielt Fritz Winter 
(München), den dritten Ruprecht Geiger (München). 

Die Autofirma Porsche hatte einen Wettbewerb zur Erlangung 
eines Firmenzeichens unter den Akademier der Bundesrepublik 
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ausgeschrieben. Die drei ersten Preise von zusammen 1750.— DM 
fielen an Paul Froitzheim (Kassel), H. P. Petersen (Hamburg) und 
Günther Wittbold (Nürnberg). 

Sport und Kunst. Bei einem vom Deutschen Olympischen Komitee 
ausgeschriebenen Wettbewerb erhielt Hermann Teuber, Berlin, den 
1. Preis (600.— DM). Zwei 2. Preise gingen an Willi Titze, Hamburg, 
und Werner Weißbrodt, Hockenheim «(je 500.— DM). Außerdem 
kamen 17 weitere Preise zur Verteilung. Wir bilden die Arbeit von 
Werner Weißbrodt, „Abtrocknende", ab. 

Bei dem Plakatwettbewerb für die Ruhrfestspiele wurden Hans 
Boehm, Gerd Aretz, Ernst Koriath mit Preisen ausgezeichnet. Die 
Jury hatte 451 Entwürfe zu prüfen. 

Einen Jahrespreis für junge Bildhauer (Preissumme DM 500.—) 
hat der Westfälische Kunstverein, Münster, Landesmuseum, Dom- 
platz 10, ausgeschrieben. Teilnahmeberechtigt an diesem Jahres- 
preisausschreiben sind alle in Westfalen geborenen oder ansässigen 
Bildhauer einschl. Geburtsjahrgang 1915. Einsendeschluß der Arbeiten 
ist am 20. Januar 1952. 

Ars Sacra in Aachen. Die von der städtischen Museumsdirektion 
anläßlich der Heiligtumsfahrt im Kaisersaal des Rathauses ver- 
anstaltete Ausstellung „Ars Sacra — junge christliche Kunst" hatte 
einen ausgezeichneten Erfolg. — Trotz der verhältnismäßig kurzen 
Dauer (23. Juni bis 29, Juli) und der durch die hohen Unkosten der 
Ausstellung bedingten nicht geringen Eintrittsgebühr von DM 1,— 
bzw. DM 0,50 war ein Besuch von rund 38000 (achtunddreißigtausend) 
Personen zu verzeichnen! Die Stadtverwaltung stellte den Über- 
schuß der Ausstellung der Museumsdirektion zur Modernisierung des 
Vortragssalaes im Suermondt-Museum zur Verfügung. 


Petrus und Paulus für die Volksbefragung. Aus der Berliner 
Ostpresse erfährt man, daß Albrecht Durer mitsamt den Aposteln 
den Aufruf gegen die Remilitarisierung unterschrieben hätten, 
„Neues Deutschland" bringt einen Ausschnitt aus Dürers Apostel- 
gemälde mit der Bemerkung, daß dieses Bild ein „Dokument des 
Kampfes um die Einheit Deutschlands, um die Befreiung des deut- 
schen Volkes von fremden und einheimischen Unterdrückern" sei. 


Auch ein Weg? Der Redaktion ging folgendes Schreiben zu: 
„Um der wirtschaftlichen Not zu begegnen, welche die eigene Arbeit 
und Entwicklung lähmt, beabsichtige ich, die Freunde meiner Malerei 
in einem Kreis zusammenzufassen, der durch regelmäßige Zahlungen 
mir hilft, meine Existenz zu sichern, 
Als Gegenleistung stehen sämtliche Werke von mir zur Verfügung. 
Jeder, der sich zu einer monatlichen Zahlung bereit erklärt, erhält in 
regelmäßigen Abständen Bilder, Zeichnungen, Graphiken, Ölblätter, 
Pastelle und von größeren Bildern Fotos zugeschickt, unter denen er 
auswählen kann. Die eingezahlten Beträge werden auf den Wert des 
ausgewählten Werkes angerechnet und gelten je nach dem Zeitpunkt 
der Auswahl eines Werkes als Vorauszahlungen oder als Abzahlungen. 
Wünschenswert wäre es, wenn der monatliche Mindestbeitrag 
20.— DM wäre. Doch sind auch geringere Beträge je nach der finan- 
ziellen Situation des Einzelnen möglich. Wichtig ist, daß die Zahlungen 
über einen langen Zeitraum hin erfolgen. Die Kündigung der Zah- 
lungen soll möglichst so erfolgen, daß eine günstige Gegenrechnung 
mit einem Bild etc. erreicht wird. 
Die erste Sendung von Arbeiten erfolgt auf Wunsch ungefähr einen 
Monat nach der ersten Zahlung Die weiteren Sendungen in regel- 
mäßigen Abständen, sobald wieder genügend Arbeiten verfügbar 
sind. Es steht einem jeden frei, sich sofort oder bei einer späteren 
Sendung etwas auszusuchen. 
Ich glaube, daß diese Form der gegenseitigen Leistung es dem Künst- 
ler möglich macht, aus seiner Isolierung wenigstens in einen kleinen 
Kreis zu treten und dort zu wirken, 

gez. Gerhard Fietz, Stuttgart-O, Gänsheide 26 


WERNER WEISSBRODT, 
ABTROCKNENDE 


Neue Zeitschriften 


ESSENCE, Monatsschrift für bildende Kunst und Dichtung, er- 
scheint seit Dezember vorigen Jahres in Zürich (Red. R.E. Konrad, 
Buchzelg 10, Zürich 53). Das in begrenzter Auflage erscheinende Blatt 
bringt Erstdrucke junger Lyrik und Originalgraphik. Die Redaktion 
bittet um Mitarbeit junger deutscher Lyriker. 

Die Zeitschrift wird von einigen jungen Leuten redigiert, die mit viel 
Idealismus und der Hilfe eines Druckers begannen, jungen Künstlern 
und Dichtern ein Sprachrohr zu schaffen. Der Inhalt hat seit Beginn 
an Dichte gewonnen. Der Einzelpreis der Hefte beträgt sFr. 3.—. 


STEINMETZ UND STEINBILDHAUER ist der neue Titel der im 
67. Jg. erscheinenden Zeitschrift „Der Steinbildhauer / Der Holzbild- 
hauer‘, die im'Verlag Georg D. W. Callwey, München, erscheint. Als 
Herausgeber dieser Fachzeitschrift für die Gestaltung und Aus- 
führung von Arbeiten in Naturstein zeichnet Prof. Gustav Albert. 


Berichtigung. In Heft 8/9-1950 unterliefen bedauerlicherweise einige 
Fehler, deren Korrektur wir nachstehend geben: Julius Bissier macht 
darauf aufmerksam, daß der Bildtitel S. 52 heißen muß „Reif und Welk“ 
und nicht wie angegeben „Der Grundriß des Seins". — Der auf S.89 
erwähnte Maler „Fondran" schreibt sich „Forndran". — Auf S. 101 oben 
ist gleich zweimal ein Malheur passiert: Das „Inselschiff'‘ steuert zur 
falschen Seite und das Signet des Phaidon-Verlages probiert einen Kopf- 
stand. Wir bilden hier beide Signete noch einmal in der richtigen Stellung 
ab. — Die Bildunterschrift auf S. 107 muß die Reihenfolge haben: Levedag, 
Heiliger, Best. — Wir bitten um freundliche Nachsicht. 


LANDESKUNSTSCHULE nennt sich die vierteljährlich erschei- 
nende Schulzeitschrift der Landeskunstschule Hamburg. Das erste 
Heft vermittelt einen lebendigen Einblick in die aufgeschlossene 
Arbeit der einzelnen Werkstätten und ihrer Lehrer; zu loben ist die 
geschlossene typographische Gestaltung und der nette Einfall, dem 
Heft statt einer Farbtafel ein Originalstück eines Stoffdruckmusters 
von Gerhard Marcks beizufügen. 


Ausstellungen 


Aachen, Suermondt-Museum — Wechselausstellungen 1951: 

20.8. — 23.9.: Farbige Graphik, Kollektivausstellung Wilhelm Braun 
(München) 

30. 9. — 31. 10.: Ausstellung Engelbert Mainzer (Aachen) 

4.11. — 30. 11.: Karl Tüttelmann (Iserlohn) und Rolf Faber 

2. 12. — 31. 12.: Aachener und Raerener Künstler. 


Berlin, Archivarion — bis 15. 9.: Internationale Karikaturen- 
Aussteliung. 


Brühl, Schloß — 25.7.—9.9.: Max Ernst. 


Dortmund, Schloß Kappenberg — 21.7.—30.9.: Deutsche Kultuı 
von der Spätgotik bis zum Rokoko. Sonderausstellung des Germ. 
Museums, Nürnberg. 


Düsseldorf, Hetjiens-Museum — Juli / August: Otto Nebel, Bern — 
Chinesische Kleinplastiken. 


Frankfurt, Kunstkabinett H. Bekker v. Rath — September: Johanna 
Schütz-Wolff — Oktober: Eduard Bargheer — November: Otto Ritschi — 
Dezember: Xaver Fuhr. In Vorbereitung für Anf. 1952: Jawlensky, 
Heckel, Nolde, Modersohn-Becker. 


Frankfurt, Galerie Buchheim-Militon — August: Livre et Art. 


Hagen, Städt. Karl-Ernst-Osthaus-Museum — August/September: 
Otto Dix. 


Hannover, Landesmuseum — Sommer 1951: Meisterwerke aus sechs 
Jahrhunderten — Marktkirche — Juni bis Oktober 1951: Alte Kunst 
aus niedersächsischen Kirchen. 


Karlsruhe, Staatl. Kunsthalle: Wilhelm Trubner und sein Kreis. 


Kassel, Landesmuseum — 9.9. — 7. 10.: Gedächtnis-Ausstellung 
Oskar Moll. 


Köln, Kunstverein — August: Bildnisse und Selbstbildnisse deutscher 
Maler und Bildhauer in neuerer Zeit. 


München, Haus der Kunst — bis 7.10.: Große Kunstausstellung 
München 1851. 


Nürnberg, Germanisches National-Museum — 7. 7.—30. 9.: Die Kunst 
der Radierung. 


Recklinghausen, Kunsthalle - bis 2.9.: Junge französische Künstler. 


Saarbrücken, Staatl. Schule für Kunst und Handwerk: Subjektive 
Fotografie. 
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